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4relación del desarrollo de la idea del proyecto. 
Esta síntesis ha ido estableciendo apuntes 
preliminares al marco de producción 
desarrollado en los siguientes apartados.
En una Primera Parte, se presenta Metonimia 
del perro, a modo de introducción al marco 
conceptual específico junto al desglose de 
las propuestas que han sido expresamente 
desarrolladas durante el primer semestre del 
máster y que, además, se presentan unidas 
como proyecto expositivo desarrollado en la 
Sala de Exposiciones de la Facultad a lo largo 
de de enero y febrero de 2019. 
Asimismo, una Segunda Parte titulada Notas 
en torno a una fuente, permite agrupar y 
condensar las últimas indagaciones en relación 
a esta investigación, así como, dar título a este 
proyecto. Del mismo modo se da cuenta de las 
obras producidas, estableciéndose el cierre del 
marco de producción así como las anotaciones 
pertinentes derivadas de la exhibición y 
difusión del proyecto.
A continuación, en Referencias cruzadas, 
con el fin de concretar un esbozo del marco 
referencial que ha servido de apoyo a las 
prácticas y propuestas presentadas, se 
articula el estudio y análisis de una serie de 
obras artísticas y artistas necesarios para 
contextualizar esta investigación. Desde mi 
interés personal por la performance hasta la 
cita de obras claves en mi producción artística, 
en este apartado se establecen cruces y 
conexiones aleatorias para abordar el uso 
de las referencias como gestación misma del 
discurso.  
Finalmente, en Contra todo pronóstico, se 
establecen las conclusiones y los objetivos 
para el desarrollo futuro del proyecto y mis 
recientes líneas de investigación. Además, 
se introduce el preámbulo que me dirige a 
la investigación doctoral y que surge de este 
proyecto, para terminar con los apartados 
Bibliografía y Dossier gráfico, donde se muestran 
las piezas finales que componen estas notas.
Fig. 1. Cuaderno de campo, apuntes sobre la palabra escrita en la plaza.
Introducción
Las notas aquí presentadas reúnen el estudio 
llevado a cabo durante los meses en los que 
se enmarca el curso académico del máster 
en Producción Artística Interdisciplinar de la 
Facultad de Bellas Artes de la Universidad de 
Málaga. 
Estas Notas en torno a una fuente pretenden 
dar una visión global de las preocupaciones, 
obras producidas y frentes de investigación 
abiertos en mi práctica artística durante este 
periodo que parte del aprendizaje y desarrollo 
emprendido desde mis estudios de Grado en 
Bellas Artes, investigación ya comenzada en el 
Trabajo Final de Grado y prolongada hasta el 
fin de máster.
Con el fin de organizar y disponer todo lo 
experimentado y aprendido durante este 
tiempo de investigación y producción, estas 
notas se articulan a partir de cinco puntos 
principales y de dos grandes bloques, cada 
uno relacionado con la producción en los 
diferentes semestres del curso.
En primer lugar, con Argumentos pensados 
sobre una plaza se presenta el marco teórico-
conceptual de la investigación, permitiendo 
así poner en contexto las nuevas propuestas 
y derivas que han tenido lugar durante este 
curso. Desde que surgiera la idea centrada 
en el estudio de la Plaza de la Constitución 
de Málaga a la experiencia del estudio como 
paradigma de la producción y su estrecha 
51. 
Argumentos pensados sobre una plaza
Antes de comenzar el Máster en Producción 
artística interdisciplinar, establecía como 
punto de partida la Plaza de la Constitución 
de la ciudad de Málaga tomada como soporte 
para reflexiones que, desde mi investigación 
en el Grado en Bellas Artes, ya reconocía una 
necesidad de lectura de múltiples ámbitos que 
van de la escultura a la historia y el urbanismo, 
y reparaba en la capacidad de la obra de arte 
como formulación y redefinición del espacio 
público, utilizando la experiencia artística 
como clave para la exploración de la ciudad 
y generando con Ensayo para una plaza la 
antesala a la investigación que aquí presento.
En esta primera aproximación a dicha Plaza, 
se establecieron relaciones y alteraciones 
tanto en los objetos como en los procesos 
que componen este espacio público concreto. 
Insistiendo en la idea de crear un ensayo en 
dicho proyecto puesto que se articulaba como 
el pacto lógico que se establece con la Plaza, 
como dispositivo de la memoria colectiva 
y la unidad histórica. De esta manera, en el 
desarrollo plástico converge el espacio de la 
escultura con el carácter performativo que es 
objeto de estudio, utilizando el cuaderno de 
campo como una herramienta fundamental en 
mi investigación (Fig. 1).  Siendo necesario para 
entender cómo los resultados relativos a esta 
investigación contenían ya desde su comienzo, 
planteamientos que adoptan el lenguaje como 
forma y el objeto como proceso.  
Argumentos de mi tránsito por la Plaza de 
la ciudad que repito constantemente y que 
constituyen anotaciones sujetas a fragmentos 
que identifico en este espacio como claves 
para construir un punto de vista desde el que 
observar y cuestionar este tiempo.
De esta forma, aquí se presentan a modo de 
múltiples contactos sobre un aparente mismo 
espacio que es la Plaza hoy desde diferentes 
vías de exploración tales como el cuerpo, el 
dibujo o la performance.
A continuación, se establece la aproximación 
que ha servido a modo de marco teórico-
conceptual para esta investigación 
desarrollada en un campo de producción 
interdisciplinar. 
Fig. 2. Fotografía actual de la Plaza donde puede apreciarse 
una de las planchas de acero inoxidable con la portada del 
periódico ABC.
Fig.3. Plano de la Plaza de la Constitución en la actualidad. 
Como puede comprobarse, efectúa el punto cero de ordenación 
númerica.
1.1
La plaza tiene atravesadas cuatro 
calles
Atendiendo a criterios urbanísticos, dicha 
Plaza se compone de una bandera de España, 
la Fuente de Génova de estilo renacentista 
italiano del siglo XVI y el Monumento a 
la Constitución española, cuyo concurso 
público, con resolución el 29 de Abril de 2003, 
establece como ganadora la propuesta del 
arquitecto Jesús de la Fuente Moreno basada 
en la recopilación de seis portadas, cinco en un 
principio, de la prensa del 7 de diciembre de 
1978, de las cuales las seleccionadas fueron: 
Una de periódico local, Málaga Sur, una de 
Andalucía, El correo de Andalucía, y tres de 
tirada nacional ABC, Diario 16 y El país. Estas 
fueron las cinco primeras pero, en 2005, tras 
la manifestación de numerosos colectivos 
de la prensa malagueña la ausencia de un 
especial formato, según indica el informe 
que se encuentra en el expediente 2005-
3933 relativo a la adjudicación de contrato 
en la Gerencia Municipal de Urbanismo del 
Ayuntamiento de Málaga, se procedió a la 
instalación de una sexta plancha con la portada 
de Sol de España, de tirada local. 
La obra se realizó sin ningún levantamiento, 
encontrándose las reproducciones de las 
portadas de periódico a ras de suelo. (Fig. 2)
Las planchas de acero inoxidable calidad 
AISI 316 de espesor 30 mm. seguían un 
tratamiento avanzado mediante el que, a 
partir de la vectorización de las planchas, se 
realizaba el grabado a un máximo de 3 mm. 
de profundidad. Las planchas, de medidas 
variables, están dispuestas en la plaza según 
las indicaciones que establece el arquitecto 
para su localización que mantiene 
con la intención de potenciar la diagonal 
compositiva de la plaza y justificando que ante 
la singularidad de la bandera “generar otro 
elemento volumétrico junto a esta resultaría 
redundante” (Pliegos de Contratación.
2005, p.2).
La peatonalización tanto de la plaza como 
de una de las calles comerciales principales 
que desemboca en la misma y la instalación 
de múltiples sistemas de vigilancia en este 
espacio presenta parte de los paradigmas que 
afectan de forma evidente a la configuración 
de la Plaza hoy. (Fig. 3) 
De esta forma, dicha plaza es tomada en 
su múltiple dimensión, como un dispositivo 
en sí mismo que asiste a la elaboración de la 
memoria, la historia y el cuerpo. 
Encontramos la Plaza enmarcada en la  crisis 
del espacio público, o lo que es lo mismo, 
construída “por la voluntad de realizar un 
espacio con contenidos“ (Favole, P. 1995, p.10) 
a diferencia del vacío que representaba en sus 
orígenes,  tal como sucede con la Plaza de la 
Constitución de la ciudad de Málaga.
6Desde el análisis concreto de los usos y 
transformaciones de dicha plaza (Bejarano, F. 
2000, p.167), la observación de dicho espacio 
me ha permitido abordarlo desde diversos 
aspectos pero todos ellos conectados al 
lenguaje y la palabra. En cierta manera, cabe 
citar aquí las palabras de Manuel Delgado 
cuando dice que “el espacio se parecería a 
lo que la semiología llama sentido, el magma 
inorganizado y anterior cuyos elementos  
escogidos contraen funciones con el principio 
estructural de la lengua” (2006, p. 121).
En Ensayo para una plaza, dicho lugar es 
tomado como un estudio de caso en el que 
se intuye una representación global. En otras 
palabras, acceder a la plaza es hacerlo a las 
exigencias políticas, culturales y económicas 
globales del sistema capitalista actual, así 
como, al sentido propuesto a modo de 
contenido por intereses concretos conectados 
a lo público. 
En Notas para una fuente, la Plaza sigue 
siendo soporte de múltiples lecturas, de 
experimento de otros abordajes del espacio, 
problematizándolo y ejecutando con la obra 
de arte una disección a las formas del sentido 
propuestas en nuestro tiempo. 
Ahondando con esta investigación en otras 
posibilidades para abordar este espacio 
urbanísticamente configurado, retrato de este  
tiempo presente, ya sea atendiendo al sonido 
o evocando el cuerpo, la reutilización de los 
elementos que configuran la Plaza son la base 
de esta exploración del espacio y el cuerpo, de 
contradicciones y poéticas suspendidas que 
encuentro mientras tomo apuntes del natural 
(fig.4) en la Plaza junto a la fuente. 
1.2
Frotar, escuchar, escupir y golpear 
es a lo que me refiero cuando hablo, 
escribo o digo “cuerpo” 
Todas las propuestas que conforman Ensayo 
para una plaza guardaban una relación 
evidente con la forma en que trabajo con mi 
propio cuerpo, comprometiendo así la obra a la 
experiencia y promoviendo la acción. 
Desde la documentación, a la creación 
de objetos que revelan una acción y la 
performance, estas prácticas son previas y 
decisivas a la hora de abordar los resultados y 
la concatenación evidente de unas propuestas 
con otras.
Sería conveniente aquí de reconocer la Plaza 
tal como un anexo más a mi cuerpo como si 
de un traje se tratase e insistiendo, como nos 
descubre Merleay-Ponty, en que si no me 
quitara mi traje, nunca descubriría su forro, y por 
esto se verá que mis trajes pueden convertirse 
en algo así como anexos de mi cuerpo (1957, 
p.97-98). 
La Plaza, aquí, deviene prótesis y las propuestas 
desde sus inicios establecían puntos que 
incidían sobre la construcción del discurso, 
motor del contenido que alberga la Plaza, y las 
formas en que se vislumbran las estrategias 
subyacentes en el mismo.
Si bien la Plaza es susceptible de ser tomada 
por un traje, las propuestas que desarrollé 
en Ensayo para una plaza ya presentaban mi 
interés por tomar las cosas por otras que 
en apariencia no son. Estas propuestas son: 
SI, (ver anexo) una instalación que consta de la 
proyección de las portadas de los periódicos 
sobre unas letras creadas, a partir del 
Monumento, con espejo donde se puede 
leer la inscripción SI; Proceso histórico, 1, (fig.5) 
una acción que reflexiona sobre el proceso 
como paradigma tomando como soporte el 
Monumento mostrado a través de fotografías; 
Estrechamente ligada a la anterior, Proceso 
histórico, 2, (ver anexo) es una videocreación a 
partir de las marcas surgidas por la presión 
sobre el monumento; Sin título (Ensayo para 
una plaza) (fig. 6),  muestra -a modo de planos- 
las fotografías de la acción de escribir con 
saliva sobre una alfombra de sepiolita, cuyas 
dimensiones se equiparan a las de una de las 
planchas del Monumento; Monumento, 1 (fig. 
7) una performance que conecta el objeto 
-un periódico-, a partir del cual se creó el 
Monumento y la conexión del mismo con el 
recuerdo de adiestrar a los perros cuando 
orinan en el lugar no deseado, y discurso, la 
lectura de la Constitución española con unos 
auriculares y el teléfono en la cinta al brazo 
que uso para salir a correr. Con un altavoz 
en la cintura, propio de los guías turísticos, y 
conectado a un micrófono cerca de la boca, 
golpeo el suelo mientras intento reproducir 
la escucha de la Constitución; y, finalmente, 
Propuesta para una fuente (ver anexo) un vídeo en 
donde se crea un supuesto de fuente que
Fig. 4. Cuaderno de campo. Apuntes del natural. Fig. 5. Detalle de Proceso histórico, 1. Acción de presionar sobre el Monumento.
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de tareas no convencionales en relación con 
la Plaza, tal como sucede en la performance 
Monumento, I (fig. 7), me permitió dar cuenta de 
las posibilidades de fracturar el relato que se 
construye al nombrar la Plaza de la Constitución 
y trazar nuevas formas de cuestionar el orden 
del discurso propuesto y estimular nuevas 
relaciones emprendidas desde el cuerpo, 
enteniendo la importancia del Behaviour Art. 
Como ya comentaba anteriormente, la 
obra de arte asiste a la reformulación del 
espacio y, en este interés especial por el 
cuerpo como vehículo motor de dichas 
prácticas, la inmaterialidad de la obra queda 
en constante alusión. Desde la utilización de 
la documentación  fotográfica de acciones 
o la creación de objetos de bajo coste y 
útiles, como los planos, hasta el trazado 
vectorizado del Si de una de las planchas del 
Monumento, ahondando con ello en mi interés 
por estimular el pensamiento crítico, activar 
mediante el cuerpo, el acto creativo a partir 
de la necesaria contribución del espectador y 
su contextualización con el mundo exterior, tal 
como proponía Marcel Duchamp desde el siglo 
pasado.
Interconectar ideas que aparentemente 
aparentan ser opuestas, escribir, dibujar, 
observar, sentarme en uno de los bancos de 
la Plaza, andar o hacer fotos a una fuente, 
son ejercicios simples que me permiten 
tejer redes de significados más complejas, 
conceptualizar a partir del cuerpo es, en 
mi caso, un acto radical. De esta forma, el 
papel que desempeño se aproxima al papel 
de productor, cuya premisa  encuentro en 
palabras de Walter Benjamin, que aprende de 
Marx, cuando advierte:  
Las relaciones sociales están condicionadas por 
las relaciones de producción. Así, al abordar una 
obra, ha sido usual que la crítica materialista 
pregunte por la actitud que ella mantiene con 
respecto a las relaciones sociales de producción 
de la época (2004, pp. 23-24).
El reconocimiento de esta pregunta acerca 
de la conexión entre las relaciones sociales y 
las relaciones de producción, es crucial para 
entender esta investigación cuya forma de 
abordar el cuerpo es el motor que permite 
enmarcar la Plaza y la experiencia del mismo 
en dicho espacio.
Ya desde el comienzo de mi investigación 
para abordar dicho enclave de la ciudad fue 
inevitable conectarlo con las manifestaciones 
surgidas en torno al Movimiento 15-M. 
Dicho Movimiento se convirtió en un punto 
de referencia para mi investigación de la cual 
abordar el resto o la sugerente molestia que 
suscitó el cuerpo en la Plaza y que parece 
seguir suscitando. 
La Plaza de la Constitución de Málaga también 
se hizo eco de dichas manifestaciones pacíficas 
y re-elaboró ese espacio de representación, 
como puede verse en la imagen (fig. 8). 
Fig. 6. Sin título (Ensayo para una plaza)  Fotografía documental de la acción de escribir con saliva sobre alfombra de sepiolita. 
 Fotografía digital impresa en papel de 90 gr. y plegada. 841x1189 mm. c/u
Fig. 7. Monumento, 1  Fotografía descriptiva de la performance.
inscribe el cuerpo junto a una cebolla en la 
plaza y que se presenta en relación con los 
cuadernos de campo realizados a lo largo de 
los años de estudio en la facultad.
En esta primera aproximación, ya se 
establecieron una serie de cuestiones básicas 
para comprender las posibilidades que 
brindaba la exploración artística de la Plaza. 
En primer lugar, la reformulación del espacio 
expositivo y la creación de un desplazamiento 
que refiere a otro espacio, reconstruyo la Plaza 
en la sala de exposiciones y ahondando en las 
posibilidades de performatividad del cuerpo 
en la sala que será clave para la producción 
que se muestra en los siguientes apartados.
La utilización de recursos plásticos como 
frotar, además, deriva de una serie de frottages 
que realicé como primera aproximación al 
lugar y en la que comencé a tantear dicho 
espacio. 
Desde escribir con saliva el propio título 
del proyecto final de grado hasta llevarlo a 
un plano (fig. 6)  para hacer más compleja la 
elaboración de un otro lenguaje que desviase 
la contemplación pasiva del espectador, el 
proyecto se basaba en la experimentación.
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Fig. 8. Fotografía de la manifestación organizada en el 15 de Mayo de 2011 en la 
Plaza de la Constitución de Málaga. Foto : Julián Rojas (El País).
Evento histórico y espontáneo que trajo una 
nueva imagen del tipo de democracia que se 
soñaba, un auténtico movimiento que supo 
retratar muy bien El Roto (fig. 9) para El País. 
Esta experiencia vivida en primera persona 
y experimentada  en dicho contexto político 
me llevó a la relectura del acontecimiento y 
el carácter histórico que adquiere para mi 
investigación. 
La exploración con el periódico me llevó a 
trazar de manera azarosa la conexión con la 
forma de adiestrar a los perros al conectar 
objeto y monumento, en relación al lenguaje, 
es evidente que la vinculación tras esta 
conexión encontrada entre el Movimiento 
15 de Mayo a la prefiguración del perroflauta 
como una forma despectiva para nombrar a 
las personas que componíamos ese estrato, 
no solo juvenil. Perroflauta, “expresión, en 
definitiva, que en no pocas ocasiones se 
ha usado de forma interesada, sea para 
desacreditar a aquellos que reclamaban 
una democracia más participativa, sea para 
desinformar sobre la media de edad y la 
ideología - múltiple y variada – de los que 
protestan desde plaza Catalunya o Puerta del 
Sol. Tuvieran mascota y les apasionaran los 
instrumentos de viento, o todo lo contrario” 
(Lladó, A. 2011. La Vanguardia).
Al preguntarse por el cuerpo, Perroflauta hace 
alusión a lo que lleva consigo la persona pero... 
¿Dónde dejamos el cuerpo? 
Es evidente que el trazado del cuerpo en mi 
investigación deviene de suma importancia 
para fragmentar y descondificar las prácticas 
de control ejercidas en nombre de lo público. 
Me centraré en el perro.
1.3
Un monumento transportable que 
jamás los perros puedan mear
Reconocido el Monumento a la Constitución 
como una herramienta fundamental, la 
exploración de otros casos me permitió llegar 
a formular un desplazamiento de la lógica del 
monumento como herramienta de perpetuar la 
memoria. 
En concreto, la lectura de la controversia 
que generó la instalación de Titled Arc (fig. 10) 
de Richard Serra en la Plaza Foley de Nueva 
York en 1981, facilitó una nueva re-lectura, 
influyendo a la forma en que se configuraba 
el proyecto. De dicha controversia surgieron 
en EE.UU. nuevas formas de evidenciar esta 
crisis del espacio público, visibles a partir 
de propuestas como Mapping the terrain, un 
proyecto editado por Suzanne Lacy en 1991 
mediante el que, a partir de la performance 
llevada a cabo en el Museo de Arte de San 
Francisco, “por parte de artistas, teóricos, 
curadores y escritores entre otros, se 
reunieron para explorar e intentar formular 
la historia, sus experiencias individuales y el 
futuro potencial del arte público” (Mapping the 
terrain. Lacy,  S. 1991). 
Es necesario remarcar los diferentes perfiles 
profesionales que componían el equipo 
organizado por Lacy, como forma de abarcar 
esa complejidad propia del espacio que ya 
intuía al comienzo de esta investigación.
Por otra parte, la lectura del Cannon in the 
park (1996) de Judy Baca, cuya reflexión hace 
alusión evidente al cañón como monumento 
conmemorativo y su disposición escultórica 
en las ciudades como una forma de silencio, 
respecto a problemáticas presentes en las 
mismas, permitió reconocer esa historia 
representada en la Plaza y la construcción de 
la misma de acuerdo con la memoria histórica 
y sus usos. 
En la lectura que realiza Paloma Blanco, 
acerca de esta respuesta activista en EE.UU. 
como nuevas fórmulas de intervención que 
surgieron en torno al espacio público, nos 
explica: 
“El y la artista se convierte en un manipulador 
de signos más que en un productor de objetos 
de arte, y el espectador en un lector activo 
de mensajes más que en un contemplador 
pasivo de la estética o en un consumidor de lo 
espectacular” (2001, p.47). 
De esta forma, constato una función esencial 
en la forma en que reconozco mi práctica 
como productor y manipulador.
Cabe plantearse si el estrato de memoria 
histórica, instalado en la Plaza, coincide con 
ese otro desplazamiento abierto a nuestra 
escena actual basada en la transmisión a 
tiempo real y simultaneidad que presentan 
Fig. 10. Fotografía de la Plaza Foley en 1981 donde figura la obra Titled Arc de Richard Serra.
Fig. 9. Viñeta de El Roto para El país
9Fig. 11. Vista de las esculturas pertenecientes al proyecto Plaza 
(Madrid)  (1996) de Juan Muñoz.
los nuevos dispositivos, como las cámaras de 
videovigilancia que controlan el espacio, son 
representaciones mismas de las estructuras de 
poder que ya se desvelaban en el Mayo del 68, 
para adentrarnos en una lectura crítica de los 
dispositivos que ocupan los espacios públicos.
La lectura entre líneas que se desplegó ya 
en Ensayo para una plaza se caracteriza por 
leer en la plaza el cada vez más incompatible 
binomio cuerpo-ciudad, aventurándonos a 
descubrir, en paralelo, la relación arte-vida que 
ya advertían los ideólogos de la vanguardia y 
que sigue estando presente en Notas para una 
fuente. 
La idea de trazar un monumento transportable 
que jamás los perros puedan mear es un 
juego enmarcado en la línea de producción 
que se establece en las prácticas del arte 
contemporáneo. Prácticas híbridas que 
contienen citas de citas; que fragmentan, 
fracturan y amplifican el sentido. Reconocidas 
estas estrategias propias del arte 
contemporáneo, la plaza se convierte en una 
premisa para abordar la comunicación, idea 
latente en la Plaza (Madrid) (fig.11) de Juan 
Muñoz desde personas que aparentemente 
están configurando un espacio de diálogo 
que el autor nos plantea como una plaza o la 
resignificación de la bandera del gran Zócalo 
(fig.12) en los registros de Francis Alÿs. 
Por este motivo, es necesario centrar 
mis prácticas en la experimentación y la 
interdisciplinariedad que alimentan nuevas 
formas de trazar exploraciones transversales a 
partir de las cuales crear y aprender. 
En síntesis, la idea de esta investigación se 
presta a atender la complejidad del espacio y 
la problematización del lugar común utilizando 
la obra de arte como vehículo y cuestionando 
la lógica binaria del sentido y amplificar las 
contradicciones que detento.  
Fig. 12. Fotografía del proyecto Time Lapse (1998) de Francis Alÿs. 
1.4
Aportaciones, apreciaciones, 
meditaciones y anotaciones
La intensidad de cada día y de cada una de 
las sesiones, han generado una cantidad 
de conexiones conceptuales que considero 
la necesidad de un tiempo de reposo para 
comprobar cómo van tomando lugar las 
perspectivas sugeridas de las diferentes 
conversaciones, así como, las nuevas lecturas. 
Quizá sea conveniente empezar con una de 
las sugerencias iniciales con las que comenzó 
el curso y que aseguraba que “responder es 
un proceso de adaptación y preguntar un 
acto de rebelión”. En Interdisciplinariedad y 
metodología en Arte, Ciencia y Sociedad I, las 
preguntas colapsaron mi mente hasta que 
pude tomar, con cierta serenidad, tal volumen 
de información que iba recibiendo de cada 
sesión. Preguntas que conectan diferentes 
ámbitos, desde la del físico Jorge Wagensberg  
Si la naturaleza es la respuesta, ¿cual era la 
pregunta? hasta la pregunta acerca de la ameba 
Dictyostelium Discoideum y su capacidad de 
transformación según el contexto. 
Estos enfoques, me han sugerido nuevas 
formas de establecer conexiones, como 
teniendo en cuenta las reflexiones expresadas 
en el estudio de sistemas de autoorganización 
más allá de la ciencia o conocer el trabajo de 
personas que antes desconocia y que son 
de gran utilidad para mi proyecto, como la 
teórica y activista del urbanismo humanista 
Jane Jacobs, cuyo ejemplo en clase sirvió 
para contextualizar el ámbito científico 
equiparándolo a su estudio acerca de la 
formación de barrios urbanos que desvelan 
patrones junto a otras interrelaciones que se 
gestaban en clase. 
La definición de sistema, aportada por 
Lawrence Henderson (1878-1942) y la 
puesta en común de los diferentes tipos de 
sistemas según la relación entre energía y 
masa, distinguiendo entre: abierto (coche), 
cerrado (reloj) o aislado (termo), así como 
la consideración de la obra de arte pensada 
como sistema, amplifica por completo las 
formas de abordar mi práctica -más aún en 
este momento en el que mi interés estriba 
entre motores y sonidos o el top-manta como 
sistema. Desde el rizoma como modelo sin 
jerarquías hasta las propiedades emergentes, 
de una totalidad, la visión aportada coincide 
con ciertas formas de abordar la ecología, 
así como, de pensar problemáticas actuales 
en el mundo, resultándome bastante 
atractiva la forma en que se tomaban dichos 
planteamientos. Reconociendo en mis 
procesos de trabajo los conceptos que nos 
arrojaban.
  
Las anotaciones en torno a la complejidad 
como una palabra-problema y no una palabra-
solución, en relación a la complejidad tomada 
de Edgar Morin,  me ha dado las pistas 
para trabajar con otro tanto de referencias 
teóricas, estableciendo con lo complejo 
(cuestiones como la diferencia, lo contextual, 
lo imprevisible) y conexiones y alternativas 
poéticas para atender a estas aportaciones y 
retomar nombres que conocía, como Gastón 
Bachelard, o György Lukács. La experiencia, 
aunque densa, ha sido una inyección de 
energía. Aunque en origen fuera perturbadora. 
Si bien es cierto, como nos enseñará Guattari 
y Deleuze, “El artista no lucha tanto contra 
el caos como contra la opinión pública” he 
de admitir que, tras mi exposición, ha sido 
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bastante evidente y práctica dicha afirmación. 
Por otro lado, destaco los planteamientos 
que conectaban con lecturas emprendidas 
en paralelo a las clases, como la noción de 
<<ser-en-el-mundo>> de Martin Heidegger 
(1889-1976)  con la forma de abordarlo Félix 
Duque en Arte público y espacio político y que, 
unidos a las meditaciones relativas al estudio 
de la cultura por parte del filósofo y sociólogo 
alemán, Georg Simmel  (1858-1918), me 
permiten acercarme a planteamientos aún por 
explorar. 
En estas relaciones entre arte, ciencia, 
pensamiento y sociedad, la lectura de El 
origen de la tragedia de Friedrich W. Nietzsche 
(1844-1900), por parte de Miguel Morey que 
introdujo la figura de Nietszsche y la lectura 
directa de su estudio acerca de la tragedia 
griega, cuya puesta en común condujo a una 
lectura crítica de nuestra situación actual, 
contraponiendo el nacimiento del teatro 
griego a la cultura contemporánea, asentando 
la noción de cultura de masas, de Esquilo a 
Eurípides, las meditaciones derivaron en 
problemáticas que son de interés para abordar 
en este momento de últimas tecnologías: el 
teatro griego como crítica de su tiempo frente 
a la evacuación de la tragedia en la cultura 
contemporánea. Deduciendo que vivimos hoy 
en una cultura socrática, comprendí otra forma 
de abordar ciertas problemáticas que no había 
observado desde la Filosofía.
Durante estas lecciones me sucedió algo 
curioso, y es, que conectaba la idea del teatro 
con mi propuesta para una fuente y, fueron 
divertidas las derivas a las que llegué.
Por otra parte, la revisión del símbolo -partir 
cerámica en dos y dar la otra mitad-, como 
nombre que se le otorgaba a una práctica 
que tenía que ver con la hospitalidad, y el 
mecanismo simbólico, han disparado las 
posibilidades de abordar las producciones 
que he estado desarrollando, así como, las 
reflexiones en torno a la danza y la música en 
el teatro griego han influido para reformular el 
modo en que utilizo el arte de acción. 
La pregunta que nos dejó Miguel Morey fue 
aún más sugerente: “¿El teatro mímesis de 
qué?”
La revisión de la obra de arte moderna, no 
contemporánea, y el extrañamiento como 
lógica de la resistencia, enfrentando Historia 
del arte y Filosofía en el desarrollo que va 
desde el s. XVII al XIX, ha sido interesante de 
abordar puesto que configura desde Manet, la 
poética del extrañamiento y los dos vectores 
de desarrollo por parte de Luis Puelles: La 
conquista de la superficie frente a la oposición 
al signo. 
La introducción del s.XIX, desde la 
estética negativa de Theodore Adorno a 
Nietzsche,  comprendiendo el lenguaje como 
aproximación artística hasta concluir con 
lo hiperreal y el simulacro, como forma de 
anteponerse a lo real. Lo más significativo de 
dicha revisión fue la densa bibliografía. Por 
citar alguno, fue de gran utilidad la insistencia 
ante la recomendación de Las palabras y las 
cosas de Michel Foucault.
Ante la cantidad de información aportada 
en cada sesión de dicha asignatura estoy 
aún elaborando mapas conceptuales que me 
permitan obtener una visión general para 
profundizar de forma más certera ante mis 
intereses en relación a mis investigaciones 
futuras y la creación de una bibliografía lo más 
completa posible. 
Para la organización de la información y el 
desarrollo relacionado con la investigación 
teórica, ha sido muy interesante la revisión 
de las metodologías y tipos de metodologías, 
la división de los tipos de documentación  
diferenciados entre técnicas directas 
(interactivas) e indirectas (no interactivas) y 
los programas disponibles para la organización 
y clasificación de la bibliografía para el 
proyecto. 
Con una gran diferencia en cuanto a la forma 
de abordar los contenidos, de Lenguajes 
Artísticos y plástica contemporánea destacaría 
sobre todo la revisión de obra gráfica 
contemporánea. Principalmente, porque 
ha sido todo un descubrimiento ver obras 
de artistas que conocía pero no los trabajos 
mostrados. El espacio propuesto por Thomas 
Schütte en Wattwanderung (2001) utilizando 
un montaje expositivo a modo de cordeles, 
modificando por completo la forma de relación 
entre el espectador y el espacio o el juego de 
desplazamiento en Les animaux de la ferme 
(1974) de Marcel Broodthaers, sustituyendo 
los nombres de los animales por los de 
coches, me han resultado estimulantes para la 
exploración práctica.
Ante mi práctica continuada con el frottage 
como medio, tras dicha revisión del grabado, 
me ha dado a conocer prácticas como Gyotaku 
cuya particular historia de pescadores me 
resulta bastante sugerente para seguir 
experimentando con dicho medio. O el caso 
de la obra gráfica de Marina Abramovic, Spirit 
cooking (1996), muy divertida pero totalmente 
desconocida para mi. Utilizando sus uñas, la 
punta de sus dedos y escupir, como útiles de la 
artista para dicha obra gráfica. 
Otro de los descubrimientos en relación a los 
procedimientos en torno a la obra gráfica que 
se expanden y se convierten en medios 
de interacción, ha sido la obra de Sebastián 
García Ruidobro en su proyecto Pascualama 
(2007) donde acción y crítica se dan la mano. 
Aunque mi perfil se orienta más a prácticas 
relacionadas con la acción y la instalación, 
fueron muy útiles las consideraciones 
prestadas en las visitas de estudio, de donde 
pude sacar conclusiones muy interesantes.
Con Lenguajes artísticos y tecnociencia 
destacaré la revisión de la relación entre 
el arte y la literatura y la ciencia en torno 
al concepto de azar y la figura de Raymond 
Roussel, así como, la ciencia del absurdo 
o Patafísica de Alfred Jarry, como puede 
comprobarse en este proyecto.
Por otra parte, los cuestionamientos surgidos: 
desde los debates en torno al plateamiento 
del cine y la fotografía y el movimiento hasta 
llegar a la pregunta de si el paradigma de la 
contemporaneidad es el tiempo para detectar 
la siguiente disyuntiva: “¿Frente al cine que 
inmoviliza el cuerpo al arte que moviliza el 
cuerpo?” Moverse: salir del punto de vista 
propio.
Las clases relacionadas con programación 
y Arduino aunque no ha me han resultado 
lo suficientemente experimentales, me han 
permitido ser insistente en mi carácter 
interdisciplinar 
Finalmente, una de las visitas que consiguió 
cambiar de aspecto la forma en que se estaban 
abordando los contenidos fue Pilar Albarracín, 
cuando nos pidió que nos tumbáramos 
sobre las mesas, bajó las persianas y cada 
vez que nos tocaba a cada uno teníamos que 
responder en voz alta a la pregunta previa que 
había formulado. Una experiencia con el resto 
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de compañeras y compañeros que no olvidaré.
Uno de los primeros planteamientos surgidos 
en la asignatura Lenguajes artísticos y contextos 
espaciales recuerdo que fue el de cambiar la 
base sobre la que organizamos nuestro trabajo 
artístico: desestimando una organización 
basada en el ámbito y dirigida de primer 
momento al espacio expositivo. O lo que es lo 
mismo, “comezar por el final del proceso”. 
Distinguiendo entre la exhibición física, la 
virtual y el libro. Considero que este comenzar 
por el final es una de las pistas más útiles para 
la elaboración del proyecto final, teniendo en 
cuenta la limitación de tiempo concretada. 
Por otra parte, las preguntas ¿Qué?, ¿Cómo? y 
¿Para qué? resuenan en mi cabeza, intentando 
ordenar conceptualmente el proyecto para 
rentabilizar el tiempo y los recursos con los 
que cuento.
En relación a lecturas que me han sugerido 
e inspirado bastante, destacaré las 
puntualizaciones establecidas en torno al acto 
creativo de Marcel Duchamp o a la Nueva obra 
tridimensional -en el contexto de Donald Judd - 
como interesantes inputs de información en el 
contexto del máster, que al citarlos dan lugar a 
repensarlos y debatirlos.
Especialmente interesante la lectura de la 
ciudad, desde la evaluación del espacio urbano, 
introduciendo nuevos nombres a mi base de 
datos de teóricos, en este caso, relacionados 
con el urbanismo: Kevin Lynch, Jack Nassar o 
Bovet y Rivas. 
Teniendo en cuenta que el origen de mi 
proyecto contiene parte de investigación en 
el área del urbanismo y la arquitectura, estas 
lecturas en torno a la imagen de la ciudad me 
han resultado bastante útiles para retomar el 
asunto y generar un marco teórico mucho más 
completo y poliédrico. 
Acompañadas dichas lecturas de ciertas 
preguntas que complicaban aún más la visión 
del urbanismo: ¿Ciudadanos predecibles? 
¿Controlables? ¿Manipulables? Desde la 
preeminencia visual común en las ciudades 
hasta la deriva situacionista como actividad 
artística cuya aplicación social permite 
articularse como herramienta crítica y política, 
estas conversaciones me han resultado 
sugerentes y motivadoras.
Las reflexiones en relación al espacio, más 
concretamente a la noción de Umwelt 
(ambiente) de Jakob von Uexküll me han 
reconducido a una nueva forma de abordar 
mi interés por el espacio y el comportamiento 
de la mano de Maurice Merleau-Ponty y 
sus reflexiones en torno al citado concepto 
y el comportamiento. Asimismo la revisión 
del concepto de espacio, desde diferentes 
personalidades, tales como Kant, Poincaré, 
Lefebvre o Einstein, ha sido muy atractiva y me 
ha hecho replantearme bastantes cuestiones 
al respecto y a la idea de abordar el proyecto 
en un futuro.
En relación al Umwelt, mencionar la visita 
de Libia Castro y Olafur Olafsson que, 
curiosamente, me recordó a ese término 
cuando al mostrar sus primeros trabajos 
nos introdujeron a sus enviroments o formas 
de abordar el espacio basada en la estética 
relacional, mucho más flexible que el arte de  
instalación. Fue irremediable no conectarlos, 
esta noción de ambiente en el arte me interesa 
- y lo asocio, además, a mi reciente interés por 
el sonido. Sus creaciones musicales de gran 
contenido crítico me han resultado muy útiles 
para la elaboración del proyecto, redirigiendo 
mi mirada a nuevas formas de abordar el 
proceso creativo.
De igual forma, citaré la sesión de revisión 
de trabajos relacionados con el arte de 
performance y su relación con la danza y el 
teatro, permitiéndome conocer figuras como 
el coreógrafo Jérôme Bel o la revisión de obras 
de arte a partir de diferentes presupuesto 
desde los que abordar el discurso artístico, 
destacando el proyecto About academia I 
y II ( 2009-2017) de Antoni Muntadas, su 
capacidad de subvertir y generar toda una 
crítica institucional de lo más eficaz y directa 
y, por otra parte, con soporte audiovisual, 
Adorno’s Grey (2012) de Hito Steyerl.
Asimismo, dos de los proyectos expositivos 
presentados como tal, fueron la exposición 
Atlas. ¿Cómo llevar el mundo a cuestas?  en el 
Museo Nacional Centro de Arte Reina Sofía 
del 26 de noviembre de 2010 al 27 de marzo 
de 2011 y, por otra parte, Cabañas para pensar 
en el Centro José Guerrero desde el 20 de 
octubre de 2011 al 12 de febrero de 2012. Si 
bien una ambiciona la ordenación del mundo, 
de la mano de Aby Warburg y su peculiar 
forma de acercarse a la historia del arte junto a 
otras obras, la otra se detiene en los márgenes 
del mundo en el que grandes figuras de la 
filosofía, como Heidegger o Wittgenstein, 
compositores como Mahler o la escritora 
Virginia Woolf, decidieron distanciarse y 
encontrar un espacio personal y lejos de la 
ciudad para abordar la creación.
He de reconocer, que esta visión doble me ha 
permitido, por un lado, prestar atención a la 
obra de Warburg y su influencia en el conocido 
arte de archivo que llega hasta nuestro tiempo 
y, por otra parte,  la importancia de ese espacio 
personal para la gestación, comprendiendo las 
posibilidades que brinda una morada o, como 
en mi caso, un estudio propio. 
La visita de diferentes artistas me ha permitido 
prestar atención a procesos y consideraciones 
de lo más útiles para el desarrollo del proyecto, 
especialmente, en lo que comprende el 
segundo semestre del máster.
Por un lado, Luis Camnitzer y sus aportaciones 
relacionadas en relación al tándem 
arte-educación han sido muy oportunas 
teniendo en cuenta la capacidad por arrojar 
preguntas que permiten trazar conexiones 
transdisciplinares entre el mercado, el poder y 
la educación o generar nuevos planteamientos 
basados en la información como herramienta 
del poder,  con sugerentes conexiones como 
la de enfrentar y cuestionar dos formas de 
organización: la infografía y la geografía. 
Quizá una de las artistas con las que mas he 
conectado ha sido Regina de Miguel y la forma 
de abordar sus procesos de producción. Su 
capacidad por enlazar mundos, historias y 
abordar la ficción desde el pensamiento crítico 
me ha resultado bastante alentadora. Con sus 
obras, A story never told from bellow, basada 
en la Revolución pacífica de Chile a manos de 
Salvador Allende y el proyecto de Cybersyn 
(1971-1973) la artista propone un juego de 
estratos que van desde la simulación virtual, 
al archivo o la botánica para abordar una 
obra audiovisual compleja que asiste a una 
producción que pone de manifiesto el interés 
artístico y procesual en su trabajo. Puedo 
asegurar que tanto esta obra como Deception 
o Aura Nera me han servido para persistir en el 
juego de memoria histórica que conforma gran 
parte de mi proyecto. De igual manera, por su 
habilidad para suprimir la ficticia separación 
que existe entre arte, ciencia y tecnología la 
destaco de entre todas las visitas recibidas al 
estudio.
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Finalmente, la conferencia y conversación 
con Jorge Sánchez Martínez es de destacar 
teniendo en cuenta su experiencia como 
comisario e investigador independiente. Su 
presentación de la exposición Les immateriaux 
comisariada por Jean-François Lyotard en el 
Centre Pompidou de París en 1985 fue todo 
un descubrimiento. La aproximación a la figura 
de Lyotard como comisario y los apuntes 
que el propio Sánchez ofreció en cuanto a las 
posibilidades propias de la exposición como 
un medio y no como una forma de recoger 
los medios fue bastante interesante y una 
referencia muy útil para abordar este proyecto 
que atiende, como bien puede leerse en Les 
immateriaux, la eliminación de la forma de 
pensar en la dualidad clásica. 
1.5
Mi estudio como espacio 
paradigmático 
de la experimentación 
Llegados a este punto, he de reconocer que 
nunca antes había contado con un espacio 
exclusivo donde experimentar y crear. Esta 
experiencia de compartir un estudio de 
creación al mismo tiempo que otras y otros 
compañeros ha sido bastante decisivo a la hora 
de observar mi evolución durante este tiempo. 
Contraponer miradas día a día o hacer del 
estudio un espacio en constante cambio, me 
ha permitido trazar nuevas obras, descubrir 
otras formas de trabajo y redescubrirme en la 
práctica artística.
El punto de inflexión se dio cuando pude 
distanciarme y ver la forma que, en un 
principio, utizaba el espacio como una 
habitación más (fig. 13) o encontrar nuevos usos 
en el estudio de otras compañeras. Desde 
adoptarlo como lugar de producción (fig. 14) a 
tomar el estudio al completo como espacio de 
una instalación (fig. 15). Pero una vez superada 
la primera toma de contacto, el espacio ha ido 
revelando nuevas formas de hacerme con el 
mismo. 
Este tiempo ha resultado bastante valioso 
para autoevaluar cuánto he producido hasta la 
fecha. La rutina en el estudio me ha permitido 
configurar un tiempo de creación que no había 
experimentado antes. Las visitas al mismo me 
han ayudado a escuchar el discurso que traía 
conmigo y repensarlo, asimismo, reconocer 
en cada una de las visitas orientaciones y 
recomendaciones in situ muy valiosas. 
En relación con el proyecto, en el estudio 
surgen decisiones relevantes como puede 
comprobarse con la elección de llevar a la sala 
la idea de top-manta. Al disponer el material 
sobre el suelo (fig. 17) la relación y conexión con 
la idea de top-manta me llevó a realizar una 
prueba a los pocos días con una manta de casa 
(fig. 18).
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Durante el tiempo de la exposición, el espacio, 
además, me permitió generar diferentes 
tiempos: desde crear un ambiente agradable 
para entrevistar a quien se animara hasta dar 
lugar a los nuevos materiales que aparecieron 
en mi práctica artística: el azufre (en este caso, 
harina tintada) y las cuerdas. (fig. 16)
El observar con distancia los materiales 
y configurar espacios susceptibles de ser 
instalaciones o enviroments ha sido todo un 
disfrute y un aprendizaje total. 
La transformación constante del espacio 
ha sido, sin lugar a dudas, una de las 
oportunidades que más he aprovechado 
durante este tiempo. Prevalece en mi forma 
de trabajo ahora el interés por la instalación 
como configuración de espacios. Asimismo, el 
estudio ha sido una herramienta fundamental 
para reflexionar acerca de los resultados 
obtenidos en Metonimia del perro y la 
posibilidad de amplificar estos resultados. 
Siendo dicho espacio esencial para establecer 
el marco teórico-conceptual pues sin la 
búsqueda experimental y el trabajo manual 
no hubiese sido posible conceptualizar 
la gran parte de propuestas y vueltas de 
tuerca necesarias para llevar a cabo esta 
investigación. (fig. 19)
La posibilidad de trabajar en un mismo espacio 
de forma constante y dar lugar a observar 
todas las piezas me ha permitido leer entre 
líneas lo que venía produciendo, sirviendo 
de gran ayuda para ordenar y expandir al 
máximo los recursos con los que ya disponía: 
concatenando piezas que eran susceptibles de 
ser otras o adoptar una postura mucho más 
crítica con mi propia producción.
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“Con habilidad inaudita y con un talento de milagrosa 
precocidad, el encantador niño inició una serie de 
imitaciones acompañadas de gestos elocuentes: 
diversos ruidos de un tren sacudido, gritos de todos 
los animales domésticos, chirridos de la sierra al tallar 
una piedra, salto brusco de un corcho de champagne, 
glu–glu de un líquido derramado, fanfarria de un 
cuerno de caza, un solo de violín, el canto lloroso del 
violoncelo, formaban un repertorio aturdidor, capaz 
de dar, si uno cerraba un instante los ojos, 
la ilusión completa de la realidad.” 
Memorias de África (1973) 
Raymond Roussel
PRIMERA PARTE
2.
Metonimia del perro
El cambio de título de Ensayo para una plaza 
a Metonimia del perro es debido al juego 
de sustitución del Monumento por lo que 
podría ser su opuesto un top-manta,  y la 
utilización del perro que en Monumento, I solo 
se mencionaba como alusión al recuerdo de 
adiestrar a dicho animal. De esta forma, se 
extrae cualquier atisbo o evidencia urbanística 
y arquitectónica del anterior, para centrar la 
atención en otros aspectos orientados a la 
experiencia.
En Metonimia del perro se mantienen mis 
intereses en torno al cuerpo y al lenguaje 
como dispositivos de memoria y de habitación 
del espacio público, tomando para ello la plaza 
de la Constitución de la ciudad de Málaga y el 
monumento que a la carta magna se le dedica 
en esta como campo de investigación. Así, 
Metonimia del perro actúa como una relectura 
irónica, crítica, poética y muy lúdica en la que 
las placas de metal del citado monumento 
aparecen ahora como un revelador conjunto 
de top-mantas que recogen cuadernos de 
campo, bocetos y notas sobre tal espacio, 
acciones registradas con fotografías, 
vídeos, frottages y esculturas, así como 
documentación pública sobre el particular 
proceso de concurso y ejecución de las 
piezas conmemorativas originales. Todo ello 
para invadir la sala expositiva mediante una 
práctica procesualmente performativa que 
adopta la intervención espacial como medio, 
y permitiendo la confluencia de lo público y lo 
personal en torno a un símbolo comunitario 
tan significativo como es la Constitución, a 
partir de los usos que de ella se hacen hoy 
desde diferentes instancias de poder y relatos 
hegemónicos. 
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Además, la sala alberga toda una serie de 
elementos relacionados con el animal: lenguas 
de cerdo producidas en barro rojo sin cocer, el 
juego fonético de ciervo (‘siervo’) o el azufre 
utilizado para evitar la orina de perro junto a 
un limpiaparabrisas demostrando el mismo 
acto de golpear con un periódico en el suelo. 
Me valdré de las palabras de Foucault a 
modo de reflexión cuando dice: “Los hombres 
que creen, al expresar sus pensamientos en 
palabras de las que no son dueños, alojándolos 
en formas verbales cuyas dimensiones 
históricas se les escapan, que su propósito 
les obedece, no saben que se someten a sus 
exigencias” (2006. p. 291) y es que no olvido 
la primera sensación de desconcierto que me 
produjo ‘‘descubrir’’ el citado Monumento. 
Buscando animales para la plaza que era la 
exposición, encontré al caballo Jolstomero en 
la lectura de Tolstoi, más agudo cuando pudo 
descifrar poniendo atención a las palabras, 
que el comportamiento humano es guiado 
por palabras en vez de por actos (Tolstoi, L., 
1931, p.30). Mi interés en Metonimia del perro 
es acumular una gran masa de animales, hacer 
notar el espacio para reconfigurar la Plaza en 
la Sala como un auténtico paisaje.
Ante los animales, en la plaza se funden 
las palabras que aparecen escritas en el 
Monumento junto a aquellas que arrojan las 
bocas de quienes pasean, distinguiéndose 
entre la palabra y la escritura, opuestas, 
que como Barthes advierte: “lo que opone 
la escritura a la palabra es el hecho de 
que la primera siempre parece simbólica, 
introvertida, vuelta ostensiblemente hacia 
una pendiente secreta del lenguaje, mientras 
que  la segunda no es más que una duración 
de signos varios cuyo movimiento es lo único 
significativo” (Barthes, R. 2011, p.23).
Comencé a preocuparme más que por la idea 
de habitar y de comportamiento, continuando 
el cuerpo como vehiculo esencial tanto en la 
práctica como en la recepción de la obra. 
Y es que “nos guste o no, nuestro cuerpo 
comporta las cosas, y nuestro comportamiento 
las comprende; ellas son nuestras cómplices, 
están complicadas en nosotros, que somos 
sus pintores inconscientes, moran en nuestras 
costumbres” (Pardo, J. 1991, p.141). Si bien 
al inicio de las exploraciones en la Plaza, el 
espacio era soporte de múltiples reflexiones, 
el tiempo le ha ido ganando al espacio: el 
monumento transportable o la duración de la 
pista de un paisaje sonoro titulado Cazadores 
furtivos  dan parte de ello. 
Tal como Miguel Morey nos explica “el modo 
como un individuo o una cultura se cuenta 
a sí mismos eso que (les) ocurre, condiciona 
decisivamente sus posibilidades y su modo 
de ponerse en juego ante el pasar de las 
cosas que pasan – orienta como un principio 
arquitectónico su cultura y su vida espiritual, 
ya sea a escala biográfica o cultural” (1988, 
p.64), es evidente entonces la reformulación 
del proyecto en materia interdisciplinar: la 
gestión urbanística o la dimensión política en 
la actualidad parece florecer ante cualquier 
minimo toque al dispositivo que es la plaza 
hoy día. Sin olvidar los movimientos artísticos 
que ya reformulaban el espacio público, 
mi labor se encamina a ser, como bien 
exponía anteriormente, la de un productor 
y manipulador de signos que se vale de las 
herramientas que constituyen la escena de lo 
real para profundizar en las relaciones y usos 
de dichos elementos. 
La sala de exposiciones es utilizada para 
nombrar un otro ahí fuera, procurando un 
distanciamiento evidente cuando de todo 
cuanto se habla se instala en la ciudad y en la 
sala es encontrado de otra forma. Los objetos y 
papeles sobre el top-manta, lejos de ser bolsos 
o películas, son los planos que conforman un 
espacio concreto de la ciudad o los informes 
de contratación de un monumento. Encuentro 
un punto de interés en lo que Bertolt Brecht 
crea y llama “Verfremdungseffekt” o “efecto 
de distanciamiento” intentando despertar una 
actitud crítica y no dar lugar a la catarsis en el 
espectador (De Brugger, I., 1961, p. 105-121). 
El espacio público que es la plaza, como 
lugar donde se cita la libertad a partir de un 
monumento, parece generar un escenario 
ilusorio cuyo resultado es tan rotundo como 
paradójico. Convendría atender a las palabras 
del sociólogo francés Bourdieu para remarcar 
que “paradójicamente, la sociología libera 
al liberar de la ilusión de la libertad, o, más 
exactamente, de la creencia mal ubicada en 
las libertades ilusiorias. La libertad no es algo 
dado, sino una conquista, y colectiva“ (1988, 
p.27). De esta forma el proyecto genera una 
revisión crítica a nuestra forma de abordar 
el espacio, ese “animal público” del que habla 
Manuel Delgado y que como nos especifíca:
Lo urbano consiste en una labor, un trabajo de lo 
social sobre sí: la sociedad <<manos a la obra>>, 
produciéndose, haciéndose y luego deshaciéndose 
una y otra vez, empleando para ello materiales 
siempre perecederos.  Lo urbano está constituido 
por todo lo que se opone a cualquier cristalización 
estructural, puesto que es fluctuante, aleatorio, 
fortuito…, es decir reuniendo lo que hace posible 
la vida social, pero antes de que haya cerrado del 
todo tal tarea, como si hubiéramos sorprendido a 
la materia prima solitaria en estado ya no crudo, 
sino en un proceso de cocción que nunca nos será 
dado ver concluido (2006, p.25).
Metonimia del perro aloja consigo la idea de 
formular este espacio en su multiplicidad, 
fracturando desde el punto de vista propio, 
desde la subjetividad, cualquier forma de 
creerse la plaza, el territorio. Se trata de 
arrojar preguntas que fracturan la lógica de 
sentido propuesta basada en el lenguaje, 
siendo éste, como nos cuenta Mumford, el 
factor que estableció la identidad de los seres 
humanos (2010, p.133). Identidad y peligro de 
identificación, historia contada y creída.
Finalmente, basta con citar ese tiempo en el 
que el joven del que habla Raymond Roussel 
en “Impresiones de África” (1973. p.33) 
configura la ilusión de realidad a partir de la 
imitación de sonidos y gestos para deducir o 
concretar aquellas reflexiones que ya trazó 
Brecht insistiendo en que “uno se olvida 
con facilidad de que la educación humana se 
desarrolla por vías extremadamente teatrales. 
Al niño se le enseña cómo ha de comportarse 
de un modo muy teatral; los argumentos 
lógicos llegan mucho más tarde” (Brecht, B. 
1964, p. 106). 
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Fig. 20. Metonimia del perro. Monumento a la Constitución. Vista de la sala de exposiciones.
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2.1
Monumento a la Constitución o 
Monumento transportable
Del Monumento a la Constitución de la Plaza 
de la ciudad a la sala de exposiciones, se 
invirtió la idea con la intención de realizar 
una relectura del mismo. Se optó por 
reproducir la disposición del monumento en 
sala configurando la misma relación entre 
planchas (fig. 20), pero siendo mantas equipadas 
como top-mantas: mecanismos que permiten, 
además, establecer una temporalidad por su 
capacidad de transporte inmediato. Simulacro 
y huida. 
Sobre las mantas se encuentran: los cuadernos 
de campo en los que he ido trabajando, 
planos de la plaza (fig. 21), fotografías de 
archivo descargadas de Internet, los pliegos 
de contratación del Monumento y precios, 
diferentes videocreaciones que muestran 
fragmentos de un momento concreto de 
pies que pisan el monumento, fotografías 
de acciones que relacionan cuerpo-ciudad 
o  mis zapatos. He de decir, que estas mantas 
suponen un giro conceptual decisivo y una de 
las claves desarrolladas en el marco de este 
primer tiempo en el máster.
¿El monumento convertido en top-manta nos 
devuelve a un estado nómada? 
Tal como aparece en la sala, puede ser 
transportado (fig. 22). Simulacro de escapada.
Asimismo, el uso de la manta agudiza tanto la 
relación con el cuerpo como con la memoria 
personal, teniendo en cuenta que este aspecto 
se potencia con la utilización de mantas de uso 
cotidiano, pero que concentra toda la fuerza 
simbólica. Rehusar la idea de configurarla 
como el top-manta original parte de la 
intención de dirigirme al cuerpo, a la memoria. 
La forma original, utilizada por los manteros, 
suele buscar los mismos efectos estetizantes 
que una sala de exposiciones: blanco impoluto, 
realzando el objeto. De esta forma, la relación 
que establecían los espectadores con la obra 
fue una de mis primeras intenciones por 
cuestionar. Observar, tantear cómo era el 
comportarmiento en sala (fig. 23) y esperar el 
feedback de las compañeras y compañeros que 
surgieron fue fundamental para el desarrollo 
final de este proyecto.
La utilización del top-manta concentra el 
contenido de la sala en el suelo, nada en las 
paredes, profundizando en las posibilidades 
de evitar la contemplación. Sugiriendo al 
espectador toda una tentativa de resoluciones 
para lo mismo, ningún camino trazado: el 
espectador ante las mantas se convierte en 
especulador potencial y, en la sala, no le queda 
nada más que especular con lo que allí hay.
Aunque cada manta contiene diferente 
material, todo lo depositado establece 
relaciones evidentes (fig. 24). En todas hay al 
menos un frottage extraído expresamente 
del Monumento para configurar un ritmo 
de lectura en el total de las mantas  y los 
archivos que se superponen van desde 
anotaciones personales  hasta documentos 
oficiales descargados de Internet: todo 
ello configurando interconexiones entre el 
material creado y el acumulado.
Entiéndase este ejercicio es una forma de 
aproximarme a la noción de monumento, a 
partir de la lectura de La escultura en el campo 
expandido (1979) entendida por Rosalind 
Krauss en la que ando investigando para 
la elaboración de una serie de artículos en 
relación a ideas y reflexiones en torno a 
monumento/movimiento.
Fig. 22. Probando el sistema.
Fig. 21. Detalle de una de las mantas donde se puede apreciar, plano de la plaza, fotografías de archivo, cuaderno y la 
Constitución española impresa.
Fig. 23. Fotografía de la sala de exposiciones el día de la inauguración.
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Fig. 24. Monumento a la Constitución. Vista de una de las mantas.
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Fig. 24a. Monumento a la Constitución. Vista de una de las mantas.
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Fig.24b. Monumento a la Constitución. Vista de una de las mantas.
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Fig. 24c. Monumento a la Constitución. Vista de una de las mantas.
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Fig. 24d. Monumento a la Constitución. Vista de una de las mantas.
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Fig. 24e. Monumento a la Constitución. Vista de una de las mantas.
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2.3
Ochenta lenguas para una legua
Ochenta lenguas para una legua es un juego 
literal entre la lengua y el espacio. Se localizaba 
al final de la sala, en el último rincón, junto a 
la puerta de salida de emergencias. Para ella 
se decidió incluir un top-manda impoluto, 
cerrado, alojando un total de ochenta lenguas 
de barro sin cocer (fig. 28), realizadas a partir de 
una lengua de cerdo comprada en el mercado 
Atarazanas. 
La lengua, repetida durante mi crecimiento 
artístico en la facultad, aquí es útil para 
reflexionar sobre la palabra y la memoria desde 
otro rincón del cuerpo.  Si la boca solo contiene 
una lengua, esta manta contiene ochenta y 
con ello se construye un juego con la relación 
lengua-legua (fig. 29).
Fig. 29. Ochenta lenguas para una legua. Vista de la exposición.
Fig. 28. Detalle de Ochenta lenguas para una legua.
2.2
La fuente o  <<Mirar a quien llora>>
Manteniendo esta propuesta, anteriormente 
producida, Propuesta para una fuente conecta 
con la idea del monumento transportable 
a partir del uso de un maletín/pantalla y los 
cuadernos (fig. 25) utilizados desde primero de 
Grado  en Bellas Artes hasta ahora y en los 
que se puede observar el juego de relaciones y 
asociaciones llevadas a cabo: traduciendo, en 
una posible maqueta urbanística, un ejercicio 
patafísico cuya premisa es la condición del 
cuerpo frente a una cebolla para hallar la 
fuente. (fig. 26)
Como bien contextualiza Longfellow en 
su estudio acerca de las fuentes en las 
civilizaciones antiguas, “las fuentes públicas 
monumentales expresaban la riqueza, 
la posición, el poder y las relaciones de 
los mecenas, que proporcionaban a las 
comunidades instalaciones nuevas y 
sorprendentes” (Longfellow, B., 2011, p.2). 
De esta forma, desarrollarla como un ejercicio 
de patafisica, propositivo, “en alabanza a la 
paradoja y al absurdo” (Baj, E., 2007, p.39), 
nos permite ahondar aún más en los usos que 
configuran el espacio de lo público. 
Al pedirle a los compañeros que se ubicasen 
frente a la cebolla para llorar, sus reacciones 
y actitudes resultaban confusas. De la misma 
manera que el espectador es quien tiene que 
atar cabos al encontrar: fotografías de archivo, 
cuadernos y el maletín con la proyección en su 
interior. (fig. 26)
Ambas piezas, tanto Monumento a la 
Constitución como Propuesta para una fuente 
conservan mi interés acerca de esta idea 
de lo transportable y que se relaciona con 
las Sculptures du voyage o Valises de Marcel 
Duchamp.
 
Fig. 27. Propuesta para una fuente. Vista del interior de maletín con fotografías y cuadenos 
alrededor.
Fig. 26. Propuesta para una fuente. Vista de la exposición.
Fig. 25. Detalle de cuaderno de campo con anotaciones y pruebas para la grabación de La fuente.
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2.4
Cazadores furtivos
Uno de los desplazamientos y exploraciones a 
nuevos terrenos, que aún no había explorado, 
ha sido hacia el campo del sonido con la 
apropiación de la composición musical que 
le pedí a Carmen Osuna por comisariar el 
contenido arrojado en la sala. 
Cazadores furtivos, que es como se titula la 
composición, por estar compuesta a partir 
de dibujos de cazadores (fig. 30) y bosques, 
me permitió dar cabida a una de las tareas 
que tenía pendiente por hacer dentro de 
esta facultad: extraer del texto de la plancha 
conmemorativa que rinde homenaje al siervo 
de dios, a quien se le atribuye la construcción 
del edificio que alberga hoy la Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad de Málaga, y 
que se encuentra en una de las entreplantas 
del edificio (fig. 31). El compendio de frottages lo 
extraje mediante frotamiento con grafito sobre 
las hojas que se presentan apiladas. Siendo el 
total una bala completa de papel reciclado en 
la que se puede leer en unas el siervo, en otras 
siervo o, la frase completa el siervo de dios (fig. 32) 
y que está acompañada por la pista sonora y el 
libreto donde figura la composición.
Quería que el comisariado de la exposición, 
advirtiendo el carácter experimental que 
perseguía, se presentase con algún tipo 
de colaboración, a partir de una propuesta 
paralela, de otra práctica y otra visión.
En cierta manera, esta obra ha sido una forma 
de rendir tributo y dar las gracias al espacio 
donde me he formado, y el conjunto de siervos 
y cazadores nos adentran en un paisaje sonoro 
que atraviesa la plaza y la sala, permitiendome 
amplificar las posibles interrelaciones entre el 
espacio/paisaje y el espacio/plaza.
La pieza en la sala contaba con un banco y 
un atril con un reproductor donde sentarse 
y escuchar la composición, mientras en un 
libreto contemplar la composición junto a la 
bala de papel (fig. 33).
Actualmente, estoy explorando con el sonido e 
introduciéndome en el bosque: “Abriéndonos 
paso a machetazos a través del bosque 
intentando para nuestro propio bien dar la 
impresión de que nuestra visita nunca tuvo 
lugar” (Cage, J., 1999, p.129).
En la exposición, esta pieza, está presentada 
como una habitación (fig. 33) como un espacio 
desde el que mirar, como un balcón hacia un 
paisaje que no vemos.
Mientras leo a John Cage, observo cómo el 
sonido está tomando más presencia en mi 
práctica artística, visible, además, en una de las 
mantas (fig. 24) donde puede observarse cómo 
uno de los vídeos incorporaba unos cascos 
donde se escuchaba el sonido de la plaza. Fig. 31. Lugar de la placa conmemorativa en la Facultad. Fig. 33. Vista de la sala de exposiciones. 
Fig. 30. Detalle de la composición musical.
Uno de los cazadores de Cazadores furtivos
 y portada de la pista de audio.
Fig. 32. Detalle de frottages realizados sobre la plancha conmemorativa del edificio y que se pueden ver apilados en Fig.19.
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Fig. 34. 
Cazadores furtivos se decidió ubicar  en una de las 
primeras estancias que ofrece la sala. 
Fig. 35. 
Toda la sala estuvo organizada para guardar cierta 
entidad como dispositivo completo pero organizando 
el flujo y el ritmo.
Fig. 36. 
Al fondo, Sin título (Metonimia del perro) contaba con 
una de las habitaciones/espacios más amplios y el 
centro de la sala. Contrapuesto a Cazadores furtivos.
Fig. 36a. 
Ochenta lenguas para una 
lengua en la última estancia 
de la sala. 
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2.5
¡Aquí no te meas! Instrucciones para 
un espacio pensante posible
El azufre volcado en la pared y depositado 
en el suelo con la inscripción No hot ashes 
and liquids (fig. 37) -mensaje común en las 
tapaderas de los bidones de basura- y un 
motor golpeando con un periódico en el suelo 
es la descripción formal de la pieza Sin título 
(Metonimia de perro).
Esta propuesta es una aproximación al 
Behaviour Art, donde se contraponen dos 
experiencias: el perro siendo adiestrado con 
un periódico golpeando contra el suelo (fig. 38) y 
el azufre en la pared para evitar la orina. 
La observación del azufre y sus usos  
populares -recuerdo de mi infancia que en el 
barrio dónde viví, todos los zócalos estaban 
espolvoreados de azufre- me permitieron 
configurar este espacio pensante posible.  
Siguiendo la lógica del monumento, las 
palabras en el suelo son descubiertas aquí en 
el azufre.  Escrito con mis dedos el mensaje de 
la tapadera del bidón de basura se presentan 
dos negaciones: el azufre para evitar la orina 
y el suelo actuando a modo de tapadera, que 
junto al periódico golpeando, problematiza 
aún más este espacio que pide ser pensado.  
La distancia sugerida por la toxicidad del 
material y el motor marcando un ritmo 
constante hizo disparar en mi cabeza las 
conexiones con la idea de otras piezas, 
surgiendo esta instalación situada en el centro 
interior de la sala de exposiciones. 
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El motor utilizado es el mismo que utilizan los 
vehículos como limpiaparabrisas. Tras varias 
pruebas, se decidió anclar en el suelo justo en 
el centro de la instalación creada (fig.39). 
Me gusta la idea de que, además, se somete a 
la limpieza el mismo que golpea y educa. 
A modo de anotación, cabe insistir en mi forma 
de trabajo, recolectando constantemente y 
asignando nuevos usos. El recuerdo de la frase 
No hot ashes and liquids deviene del primer 
frottage realizado cuando decidí  utilizar dicha 
técnica como herramienta de fragmentación 
y, de forma casual, lo encontré en el bidón de 
clase.
En cierta manera, esta intervención surge de 
mi interés por profundizar en las herramientas 
o recursos que son capaces de evocar un 
paisaje, de hacer pensante el espacio, de 
fragmentar la experiencia de ese mismo 
espacio. Recuerdo que tras la inauguración 
una de las referencias fue muy útil para el 
proyecto, cuando una visitante me comentó 
que recordó el olor a su infancia, en concreto 
a su abuela. Las capacidades del material y 
el recuerdo siguen latiendo en mi práctica 
artística.
Finalmente, la utilización del azufre ha dirigido 
mi investigación a nuevos derroteros, tal como 
es la salud pública. 
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Fig. 39.  Sin título (Metonimia de perro).  Motor y azufre. Vista de exposición.
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2.6
El monumento dice: “Tal vez”
Siguiendo mi producción orientada a lo 
interdisciplinar, utilicé Arduino para configurar 
una extensión a modo de prótesis de la idea 
de monumento, desarrollando este prototipo, 
que sin la ayuda del profesor Ignacio Rejano 
hubiese sido imposible.
La idea era la de crear un dispositivo con la 
noción de bricolaje, al descubierto, mostrando 
todos los componentes y elementos que lo 
construyen, siguiento la lógica de “código 
abierto” de las programaciones posibles de 
Arduino.  
Utilizando, como explica Rejano, “las 
características de deconstrucción, las de 
juntar, pegar o unir de otra manera los trozos 
resultantes de todo tipo de cosas u objetos 
(cortar y pegar), y la creación de nuevas 
formas de reorganización de las estrategias, 
de información, de las funciones o de los 
conceptos para construir nuevos significados 
son las propias del bricolaje. Constituyen 
actividades primeras que corresponden a 
ciertos modos o juegos propios del intelecto” 
(2008, p.16).
“Pregunta al monumento!” es lo primero que 
leemos al acercarnos a la pantalla (fig. 40). 
En este caso, el monumento es traducido a 
un aparato que ante cualquier pregunta es 
necesario soplar, a la pequeña bandera blanca 
que se encuentra junto a la pantalla LCD, para 
obtener respuesta. 
Las variantes establecidas como respuestas 
son las siguientes: “Si”, “Posiblemente” (fig. 
41), “Tal vez”, “Quizás” y “No”.  De esta forma, 
se multiplica el número de respuestas a 
diferencia del Monumento a la Constitución: 
fracturado el código binario SI/NO, este 
monumento nos posiciona ante la posibilidad 
de cualquier pregunta y, con ello, me gusta 
pensar, a la imposibilidad del monumento.
Con apariencia similar a la de un manos libres 
para el teléfono móvil, este monumento 
presenta una relación paradójica, ya que 
atender a la idea de soplar para mover una 
bandera (fig. 42) y así obtener respuesta a 
cualquier pregunta, contrapone las nociones 
que van desde lo público a lo privado.
Siendo el gesto de soplar tan propio del deseo, 
a nadie se le ocurre soplar una bandera: 
esta contradicción en que estoy trabajando, 
enmarcada en el Arte de comportamiento que 
ya anteriormente he mencionado. 
Tal vez, en la exposición se ubicó de forma 
discreta sobre una de las mantas donde 
se apreciaban prácticas performativas 
relacionadas con el Monumento y con el 
lenguaje de forma directa (fig. 43). Junto a unas 
discretas instrucciones de uso en un cuaderno, 
el instrumento permite experimentar y 
amplificar las posibilidades de relación con el 
dispositivo-manta. 
Finalmente, destacar que esta pieza será 
clave para entender parte de las siguientes 
producciones llevabas a cabo en la segunda 
parte de esta investigación.
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Fig. 42.  Vista del dispositivo. Fig. 43.  Vista de la manta donde se encontraba en la exposición (esquina inferior derecha).
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2.7
Reacción: 
Acciones para una obra titulada 
Metonimia del perro
En la inauguración de la exposición se 
presentó, por primera vez al público, en su 
totalidad, la performance Monumento, I. 
La situación originó una nueva percepción de 
la performance puesto que al no acoplarse 
el sonido producido entre el micrófono y el 
altavoz la escena mostró aún más al cuerpo 
y esta variable con la que no contaba puso 
en juego la resistencia a estar golpeando y 
recitando acorde al audio que escucha en ese 
preciso momento. 
Además, la recepción, a modo de espectáculo, 
por parte de los espectadores y la finalización 
aclarando publicamente lo sucedido, me dio 
pistas y animó a realizar otra performance, 
pensada exclusivamente en relación a la 
exposición. Precisamente, tras la retirada del 
azufre y las conversaciones y comentarios 
surgidos a raíz del proyecto expositivo, decidí 
presentar Acciones para una obra titulada 
Metonimia del perro y comprendí que aquello 
que titulé, Metonimia del perro, estaba  -llegado 
ese momento- aún por presentarse. 
Esa idea de performatividad y dar espacio 
a la práctica y a la experiencia, condensó 
Siete movimientos de bandera -registrados y 
presentados previamente como un proyecto 
fotográfico y siendo usado para la imagen 
gráfica de la exposición- resultando,a partir de 
este momento, cada fotografía, el boceto de 
una acción presentada para la performance. 
Ordenada por siete movimientos mezclando 
diferentes gestos políticos y de juego las 
acciones ahondaban sobre la representación 
de poder y la compleja dimensión corporal 
del gesto en el espacio. Como puede verse 
en la serie fotográfica (ver anexo), la bandera es 
presentada desde su totalidad en el primer 
movimiento hasta su contención total en un 
puño al cierre. El procedimiento esbozado 
para esta performance es siempre el mismo: 
Se oculta tras la bandera el gesto y se procede 
a una acción una vez retirado cae la bandera 
al suelo.
Romper una pieza en la sala, como el Sí 
producido en espejo, Sí de una de las planchas 
de acero del Monumento a la Constitución, 
y escuchar su crujido (fig. 44) o disponer la 
bandera a modo de pañuelo (fig. 45) y gritar 
un número -simulando el popular juego de 
pañuelo- hasta esperar que alguien expectante 
haga suya la bandera son algunas de las 
pautas preparadas para la performance, como 
propósitos entregados a la situación que 
pudiese tener lugar en la sala.
Puede comprobarse los diferentes puntos 
de vista de la acción según la posición del 
espectador (fig. 46). Bajo ningún concepto se 
preparó un registro, tan solo las invitaciones 
para la performance y el espacio, ocultando 
el motor con un pedestal que se encuentra 
rodeado de azufre.
Fig. 45.  Fotografía relativa a la serie Siete movimientos de bandera (2018). Posición de juego. Grito: ¡El cuatro!
Fig. 44.  Acción de romper el Sí. Fotografía aportada por 
espectador.
Fig. 46.  Acción de romper el Sí. Fotografía aportada por espectador.
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3.
Notas en torno a una fuente
La investigación en torno a los dispositivos que 
componen el espacio de lo público sigue siendo 
una herramienta fundamental para constatar con 
este proyecto las contradicciones 
y problemáticas que se establecen al 
comprometer estos elementos arquetípicos para 
una comunidad.
Al igual que en Metonimia del perro se mantienen 
mis intereses en torno al cuerpo y al lenguaje 
como dispositivos de memoria y de habitación 
del espacio público, el giro que aquí se presenta 
consiste en reciclar aquellas otras formas que 
aparecen en la Plaza, como el ruido ambiente o la 
reutilización de la fuente como alegoría. 
En este caso, intervienen dos factores 
fundamentales para entender la propuesta: 
Por un lado, el uso del azufre como material 
detonante de un nuevo factor público orientado 
a la salud pública y la seguridad en el espacio 
urbano y, por otro lado, el uso del ruido como 
un factor ambiental decisivo para proponer 
una reformulación del espacio que es la plaza, 
estimulando con ello el pensamiento crítico a 
partir de nuestros productos culturales. 
La decisión de la fuente como herramienta para 
concluir esta investigación relativa al trabajo 
fin de máster fue esencial para ordenar las 
producciones sonoras que conforman el proyecto 
y la vuelta de tuerca que se plantea en el mismo.  
Si la utilización de lo que ocupa el espacio 
público en este proyecto surge a efectos de un 
posicionamiento crítico, la fuente es desarrollada 
a partir de su configuración cultural en el 
espacio urbano como ornamento, aquí utilizada 
en la misma lógica que el resto que produce la 
plaza. El ruido emitido por la fuente y el sonido 
ambiente original de la plaza es empleado, así 
como la insistente mirada hacia al cuerpo que 
propongo.
Desde la producción de Cazadores furtivos 
como habitáculo configurado por una 
composición musical, un audio y el uso del 
frottage para abordar una suerte de paisaje 
sonoro, será, en este caso de la fuente, que 
se procura contraponer de forma directa 
la misma con el cuerpo y la fuente tal 
como sucedía en Propuesta para una fuente, 
proyectada al comienzo de la exploración que 
se propuso para Metonimia del perro. 
Derivado de la experiencia de dicha 
exposición, el cuerpo pensado en el límite 
de la sanidad pública, abordando así dicha 
dimensión de lo público desde otro ámbito, 
a la utilización directa del excremento y su 
evocación será necesaria para comprender 
estas Notas en torno a una fuente que quiero 
aventurar será muda. Muda en tanto que 
persigo la forma de abordar estos procesos 
culturales que son accesibles a partir de la 
práctica artística, reduciendo al máximo los 
recursos, creando piezas precarias a partir de 
las que ahondar en la posibilidad de suspender 
la representación del cuerpo y reciclar el 
sonido contenido en quien se aventure a buscar 
la fuente. Mientras la fuente representa el 
cuerpo y lo exhibe en calidad de material de 
contemplación, en este caso el cuerpo es 
solicitado, requerido, evocado: considerado 
resto de sí mismo.
Con la finalidad de establecer nuevas 
interrelaciones entre el espacio público 
y la conformación de sentido que en él 
cristalizan las nuevas formas del capitalismo 
tardío, adquieren su sentido en las formas 
de urbanismo de la ciudad como aparato 
neoliberal de consumo y control. 
Notas en torno a una fuente pudiendo ser 
musicales o simples notas arrojadas al viento, 
la presentación del proyecto establece una 
ruptura unívoca de difusión y la presentación 
de estas notas adoptan la forma primera de 
organizar el mundo. Productos culturales 
como un disco de vinilo o un dispositivo casero 
de emergencia se dan cita en mi estudio a la 
mandera de un gabinete de curiosidades (Fig. 47) 
que remite a otros espacios, a modo de puerta 
de acceso al complejo entramado cultural, 
político y económico a partir de la ficción que 
los construye, tal como el Cantarel de Roussel 
nos adentra en Locus Solus.
Organizando las transformaciones en relación 
a este segundo tiempo de producción del 
máster, la vuelta al estudio tras la exposición 
puso de relieve la necesidad de repensar 
todo lo surgido durante el mes que ocupó 
en la Sala de Exposiciones de la Facultad de 
Bellas Artes de la Universidad de Málaga. 
Factores decisivos para esta segunda parte de 
producción son:
1) El azufre utilizado en Sin titulo (Metonimia 
del perro) al encontrarse en la sala de 
exposiciones  y dicho espacio al no contar con 
ventilación suficiente, originó un fuerte olor 
que causó molestias al personal de conserjería. 
El hecho de utilizar el azufre como material 
simbólico/artístico me dirigió a un terreno 
por explorar que se encontraba directamente 
relacionado con la Plaza, es decir, con la 
configuración de los miedos públicos que 
regulan nuestro espacio, o, en otras palabras, 
con la salud pública. Al revisar de nuevo toda la 
información recabada durante la investigación 
del trabajo de Fin de Grado, descubrí este 
miedo a partir de las ordenanzas públicas 
propuestas en la ciudad de Málaga.
2) La recepción de los participantes que 
decidieron visitar la exposición o acudir a 
las diferentes performances que propuse a Fig. 47. Museo de Ferrante Imperato en Nápoles, 1599. 
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lo largo del tiempo del proyecto en la sala, me 
ayudó a comprender gran parte de los procesos 
en los que llevaba trabajando desde tiempo 
atrás. Como por ejemplo, la visión propia del arte 
contemporáneo, reconociendo en el proyecto 
una vinculación a la idea de archivo (por el 
amontonamiento de información, sin ver más 
allá de eso) o el hecho de prestar la atención al 
cuerpo del integrante que decidía acudir a las 
performances, siendo muy evidente en estos 
trabajos, desde la primera performance realizada, 
Monumento, 1, a la creada para el cierre, Acciones 
para una obra titulada Metonimia del perro.
3) La vuelta del material al estudio y la 
observación posterior de todas las obras 
propuestas me ha permitido ahondar en las 
posibilidades que aporta la obra de arte como 
vehículo del pensamiento crítico. La reutilización 
de las piezas y los conceptos desarrollados han 
derivado en una serie de prácticas  orientadas a 
nuevas relaciones y obras. 
Ya desde el inicio de esta investigación, auguraba 
mi papel como manipulador de signos, y es en 
este segundo tiempo de producción que se 
constata mi labor como postproductor, que tal 
como plantea Nicolas Bourriaud es “como si la 
instauración de nuevas formas de sociabilidad 
y una verdadera crítica de las formas de vida 
contemporáneas se diera por una actitud 
diferente con respecto al patrimonio artístico, 
mediante la producción de nuevas relaciones 
con la cultura en general y con la obra de arte en 
particular” (2014, p.9). Esto es visible a partir de 
la creación de nuevas piezas como Dos mejillas 
para una lengua (Fig. 48) a partir de la reelaboración 
de los dispositivos creados por y para la 
representación del poder en el espacio público 
que han servido de puente entre ambos tiempos 
de producción marcados por la organización 
académica. Esto es visible en las pruebas y 
tanteos desarrollados en dicha pieza, construida 
a partir de fragmentos del monumento y 
elementos naturales como barro y madera. En 
la relación evidente entre los frottages, donde se 
muestra cada mejilla de Juan Carlos I de España, 
extraído de las planchas de acero del monumento 
y en la utilización de la esquina como recursos 
espacial para configurar una suerte de bandera 
cuyo soporte es la punta de la lengua, son 
decisiones evidentes relacionadas directamente 
con los gestos duchampianos.
Ha sido a partir de la observación y el trabajo en 
el estudio que la dirección del proyecto adoptase 
un interés especial por la fuente. La cocción de 
las lenguas de cerdo realizadas en barro rojo 
sirvió para reformular una serie de propuestas 
precedentes a la fuente que se presenta en este 
proyecto final y cuyo origen parte de la utilización 
de la lengua de barro rojo. Especialmente, por la 
metáfora que aparecía conforme desarrollaba 
una serie de proposiciones con la fuente como 
idea y como objeto.
A continuación, los diferentes apartados se 
establecen conforme a las prácticas que dan 
forma al proyecto y que han sido desarrolladas a 
lo largo del segundo semestre. De esta manera, 
Los mudos o Lo que emana de un manatial oculto, 
presenta las primeras aproximaciones a la 
propuesta de una fuente. En Si el río suena, agua 
lleva: ¿Dónde esconde su lengua la fuente? presento 
una de las prácticas que engloba gran parte 
de mis observaciones desarrolladas durante 
todo el año, centrada en explorar la ciudad y las 
poeticas inmediatas surgidas en mi proximidad. 
Continuado por Aparatos sin estado o Disco de 
oro para alienígenas: Grabaciones y composiciones 
próximas al azar donde se detallan las nuevas 
creaciones. Finalmente, LADRALE: Notas y 
letras para un proyecto, nos acerca a la difusión y 
exhibición del proyecto.
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3.1 
Los mudos o Lo que emana de un 
manantial oculto
La fuente es tomada como surtidor de agua, 
como mecanismo que atraviesa el espacio 
público en sus múltiples dimensiones: 
simbólica, política, histórica y social. La lengua 
de barro rojo y las relaciones incipientes 
establecidas a través del cuaderno de campo, 
dieron lugar a la idea de adoptar la plaza como 
una gran boca, como un espacio parlante, 
como una fuente de sonido, de información. 
Si bien la idea parte de trazar el cuerpo en 
la plaza, en este caso, el sentido propuesto 
en dicho espacio es lo que entra en juego. 
Mi interés por el lenguaje, y la utilización del 
mismo en el espacio, deviene en la fuente de 
la misma forma que lo hace la imagen popular 
de la fuente, como surtidora de emociones 
ocultas que brotan o como dispotivo de 
poder, como ya comentaba anteriormente al 
citar a Longfellown. El estudio enfocado en la 
fuente consiste en la utilización de una serie 
de procesos que ayudasen a investigar las 
posibilidades de la misma en este proyecto. 
En primer lugar, se optó por una construcción 
evidente de un mecanismo que hiciera las 
veces de estructura ficcional de la boca. 
Esto es, un mecanismo que recordase a las 
máquinas pintadas de Picabia o las de El 
Gran Vidrio de Duchamp, para ahondar en las 
posibilidades imaginarias a partir del medio 
artístico.
La reutilización del cilindro de madera, que 
había sido utilizado en Dos mejillas para una 
lengua, y tras el incidente de una apertura 
natural y por donde exudaba la madera (Fig. 
49) terminó configurando, a partir del inicio, 
una suerte de serie titulada Los mudos (Fig. 
50). Estos mudos permitieron un primer 
acercamiento a la imagen final del proyecto. 
La unificación del proyecto en un conjunto 
de mecanismos quietos, que combinasen 
cuerpo y representación de dispositivos tales 
como la fuente o la bandera, fue un inicio que 
posteriormente evolucionó hacia la imagen 
actual del proyecto.
La idea de esta fuente surgía de la 
fragmentación de sus partes que, compuesta 
a partir de los procedimientos del bricolaje, 
trataba de reutilizar bajo el signo de la lengua 
y las metáforas que implicaba. A partir de la 
combinación de una especie de bebedero de 
barro realizado a conciencia como basamento 
para esta fuente (Fig. 51 y 52), las cuerdas que 
habían sido utilizadas para las mantas en 
Metonimia del perro sirvieron para dirigir la 
atención hacia elementos concretos que me 
permitiesen establecer elementos propios 
de identificación entre las diferentes piezas 
o mudos. A partir del enganche de las pinzas 
y su presión (Fig. 53), las lenguas se convierten 
en elementos suspendidos que son atados 
a pesos construidos con bolsas de plástico 
rellenas con sepiolita (Fig. 54). 
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La necesidad de incorporar un recurso que se 
asociase directamente con los fluidos de una 
fuente se desarrolló a partir del trabajo diario 
y las investigaciones ya en marcha acerca de 
las posibilidades de los mecanismos que me 
permitiesen establecer un juego de interrelaciones 
entre el espacio público y los elementos que 
construyen una plaza tipo, dando lugar a la idea de 
una fuente-botijo. Esta consistía en la utilización 
de las lenguas con agua depositada en su interior. 
Utilizando la lengua y la fuente a partir del sudor 
del agua a través del barro, tal como sucede con los 
botijos que sudan. (Fig. 55)
Si el agua emana del interior en esta primera fase de 
investigación en torno a la fuente, aquí lo haría como 
lo hace el cuerpo y la secrección: sudando. Llegado a 
este punto, el interés y la idea del proyecto persistía 
en la creación de una aproximación cada vez más 
evidente del tándem plaza/cuerpo y la nueva 
derivada en torno a la salud pública.
La investigación de una forma de riego con las 
lenguas me obligó a repensar la estructura y 
el material empleado, puesto que al realzar la 
sudoración del barro se diluía la idea.
La necesidad de repensar la estructura de esta pieza 
me llevó a la utilización del portasuero como soporte 
(Fig. 56) y la posibilidad de emplear diferentes bolsas 
de suero a modo de goteo. 
La estructuración de esta idea cambió por completo 
al entrar en relación directa con el objeto  (Fig. 
57). Las conexiones existentes del cuerpo con el 
portasuero ya eran suficientes para dicha obra. 
Al pensar el excremento y el cuerpo, la idea presentó 
un cambio radical en la pieza, cuya base era la de la 
suspensión del cuerpo y la metáfora de la lengua: el 
acercamiento al cuerpo desde otro punto de vista; el 
del sonido.
La fuente, que es como se titula esta pieza, presenta 
un portasuero del que penden cuatro auriculares 
que emiten el sonido de fluidos del cuerpo (orina 
y esputo, entre otros) requiriendo el cuerpo 
del espectador para la escucha. A partir de esta 
pieza, el desarrollo del proyecto se centró en las 
posibilidades del sonido como una forma de abordar 
el espacio, más concretamente, en la capacidad del 
arte sonoro por proponer ambientes. 
Las grabaciones fueron realizadas con una 
grabadora profesional y fueron tratadas en su 
reducción del ruido, prestando más atención al 
sonido mismo del fluido. La utilización de una bolsa 
de suero para contener el reproductor de sonido y 
una pegatina (Fig. 58) que da pistas de donde puede 
proceder el sonido cierra la obra proponiendo una 
relación más estrecha con el cuerpo. 
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Fig. 62. Estructura propuesta en el jardín de mi casa. 
¿Dónde esconde su lengua la fuente? 
3.2
Si el río suena, agua lleva: ¿Dónde 
esconde su lengua la fuente?
La observación de la ciudad y de las 
proximidades de la Plaza es una constante en 
mi trabajo y un motivo esencial para poder 
enmarcar la siguiente propuesta. 
Por un lado, la obra que tiene lugar en la 
Alameda Principal de la ciudad y la reubicación 
del Monumento al Marqués de Larios (1896-
1899) (Fig. 59) y por otro, las fotografías 
tomadas durante este proceso junto a la 
reelaboración de la lengua en otros materiales 
(Fig. 60) establecen una conexión evidente a la 
propuesta que aquí planteo como juego de 
asociaciones y conexiones con la fuente y su 
imaginario. 
Así, surgió la idea de crear una serie de cuatro 
fichas compuestas de dibujos, anotaciones o 
fotografías, a partir de las cuales prefigurar 
un mecanismo oculto para abordar el 
planteamiento de ¿Dónde esconde su lengua la 
fuente?
La capacidad de evocación de un interior de la 
fuente me resultaba bastante atractiva para 
poder establecer una relación basada en la 
imaginación del cuerpo a modo de mecanismo 
y advirtiendo que si el río suena, agua lleva. 
El Monumento tapado en diferentes 
estados ofreció diferentes imagenes lo 
suficientemente sugerentes como es el 
monumento tapado por la propia loneta 
que lo representaba disparó las conexiones 
en mi cabeza y decidí entonces reciclar 
trabajos como el Selfportrait as a fountain (Fig. 
61) de Bruce Nauman o la utilización de una 
manguera y una silla para simular un cuerpo in 
visible que expulsa agua en el jardín de mi casa 
(Fig. 62).
La relación del Monumento, insistiré, tiene 
además que ver con la falta de representación 
de la lengua en las fuentes públicas, 
desplazando a un ámbito imaginario tal asunto.
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Fig. 61. Bruce Nauman. Selfportrait as a fountain. 1966.
Las opciones me llevaron a plantear la 
posibilidad de crear un vídeo, una obra 
audiovisual para abordar esta pieza pero 
finalmente opté por utilizar los procedimientos 
que habitualmente empleo para mis cuadernos 
de campo, en los que la fotografía, los apuntes, 
el texto o alguna ilustración son suficientes 
para poder establecer unos indicios de 
relación que puediesen ser lo suficientemente 
reutilizables, indagando así en las posibilidades 
de conexión que encontrase el receptor.
Finalmente ¿Dónde esconde su lengua la 
fuente? no se presenta en la propuesta final 
del proyecto, presento Plano para configurar 
un espacio (Fig. 63)  conectando con el ejercicio 
espacial y simbólico de este proyecto. La 
impresión en A0 de una sopa de letras plegada, 
a modo de plano, me permite aportar otro 
desplazamiento intelectual de la forma en que 
lenguaje y espacio se interrelacionan.
La sopa de letras nos remite a un espacio de 
ficción, en concreto, al concepto de Patria. 
Todas las palabras que conforman la gran 
sopa de letras consisten en la misma palabra 
Patria repetida constantemente. Este ejercicio 
no es nuevo en mi producción pero si lo es la 
conexión con el objeto que, en este caso, es el 
plano, también utilizado en mi investigación 
para el Trabajo Fin de Grado.
Ambas propuestas son anotaciones que junto 
al aparataje que se muestra a continuación 
permite ver el proyecto como producción 
orientada a la interdisciplinariedad.
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Fig. 63. Detalle Plano para configurar un espacio. Sopa de letras conformada por la repetición de la palabra Patria.
36
3.3
Aparatos sin estado
Al igual que Sin título (Metonimia del perro) 
comencé investigando diferentes aparatos 
con el fin de ahondar un poco más para las 
proposiciones de esta investigación.
De esta forma, me acerqué al lector de 
diapositivas circular, augurando un interés por 
lo que en un principio llamaría Mantra.
La idea inicial surgió al fragmentar el texto 
que componían las planchas de acero del 
Monumento a la Constitución. El uso del 
proyector de diapositivas me permitía 
establecer un juego abierto de relaciones 
entre las palabras y la posible intervención 
del espectador en este Mantra o lectura 
infinita. Esta idea, de dar lugar al azar, 
conectó de forma evidente con la figura de 
Raymond Roussel, a la que he estado expiando 
durante este curso y que, junto al hallazgo 
de un nuevo motor (Fig. 64) a comienzos del 
segundo trimestre, me dió la posibilidad de 
interconectar aparatos y producir una de las 
piezas que conforman el proyecto.
El giro del proyector de diapositivas a modo 
de rueda está conectado al del ventilador 
y sucedió que, al ubicar el proyector de 
diapositivas sobre unas patas de un taburete 
que encontré de camino a la Facultad se 
produjera una cita evidente a la Rueda de 
bicicleta de Duchamp (Fig. 65). 
En esta exploración del azar decidí utilizar 
la Constitución española a modo de nueva 
pieza a parte. Cuando conocí la Máquina para 
leer a Roussel o Máquina para leer Nouvelles 
Impressions d’Afrique de Raymond  Roussel 
(1953-1954) (Fig. 66)  , se conformó la idea 
principal de uno de los aparatos más deseados 
en este proyecto. (Propuesta por Juan Esteban 
Fassio (1924-1980) el fundador del Instituto 
de Estudios Patafísicos de Buenos Aire y 
cuya inspiración parte de un modelo anterior 
propuesto por Brunius en 1937).
La utilización del motor como eje para hacer 
girar las hojas (Fig. 67) permite llevar al extremo 
la idea de azar y configurar así una lectura 
irónica de la Constitución española. Si en 
la máquina de Fassio la manivela ha de ser 
accionada por la mano, en Cómo mitigar el 
terral en Málaga mientras repaso la Constitución 
española pulsando el interruptor que se 
encuentra en el suelo, contraponiendo así 
objeto y función para establecer, por un lado, 
una relación directa con el cuerpo y sus usos 
y, por otro lado, una revisión irónica de la 
Constitución.
Con dicha Constitución, (descargada 
de Internet a partir del enlace https://
www.boe.es/legislacion/documentos/
ConstitucionCASTELLANO.pdf ) incido en mi 
interés por el reciclaje de la información, la 
alteración de los usos y el azar, entre otros.  
Otro de los aparatos desarrollados durante 
este semestre, y que constituye parte del 
proyecto, adopta la propuesta anterior del 
Monumento realizado con la pantalla LCD y  
presentada en la exposición.
En este caso, la utilización de una pantalla de 
ordenador, unos leds, un relé y Arduino (Fig. 68) 
fueron suficientes para establecer una suerte 
de aparato de emergencia que animase a la 
percepción activa. 
Fig. 64. Nuevo motor encontrado, ventilador. 
Fig. 67. Nuevo motor encontrado, intervenido. 
Fig. 66. Máquina para leer a Roussel o Máquina para leer 
Nouvelles Impressions d’Afrique de Raymond Roussel (1953-
1954) propuesta por Juan Esteban Fassio.
Fig. 65. Proyector de diapositivas sobre taburete.
Fig. 68. Pantalla y Arduino con protoboard. 
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La idea de soplar y utilizar el Monumento 
como una herramienta parlante fue 
desestimada en busca de otras relaciones 
menos evidentes y que permitiesen seguir 
investigando en las posibilidades de la 
comunicación a partir de un dispositivo. 
De esta forma, decido llevar a cabo Aparato, 
1  en donde una pantalla emite luces 
parpadeantes y establecen una suerte de 
ritmo propio. Esta pieza surge de la búsqueda 
de otros sistemas de representación, en 
concreto, el código morse, conocido como 
alfabeto morse o clave morse. El uso de 
este sistema de representación de letras 
y números mediante señales emitidas de 
forma intermitente me permitió elaborar 
una obra que contrapusiese contemplación e 
inteligibilidad. 
La pantalla descubre una luz estructurada por 
ocho líneas de leds (Fig. 69) que parpadean al 
ritmo del código morse que desvela una señal 
de auxilio. SOS o, lo que es lo mismo, en morse: 
tres pulsos cortos (S = · · ·), tres pulsos largos 
(O = – – –) y tres pulsos cortos (S = · · ·). El 
parpadeo de las luces remite a pensar si es la 
máquina la que pide auxilio o si es suficiente el 
acto de contemplar.
La producción de la pieza está realizada 
basándonos en la precariedad más absoluta, 
como puede comprovarse (Fig. 70) y su puesta 
en escena descubre su realización sin ningún 
tipo de interés por el efectismo. 
La utilización de un saco de basura para cubrir 
los cables y las conexiones es fundamental 
para establecer la lectura crítica en relación al  
espacio y las hojas arrugadas que revelan de 
nuevo la Constitución española. (Fig. 71)
Finalmente, ha sido posible desarrollar esta 
pieza gracias a la ayuda de Nacho Rejano que 
tanto con la programación como en el montaje 
ha sido una ayuda fundamental.
Fig. 70. Montaje de Aparato, 1.
Fig. 69. Detalle de montaje del aparato. 
Bantoncillos de los oídos, leds, silicona y cobre.
Fig. 71. Saco de basura que forma parte de la pieza Aparato, 1.
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3.4
Disco de oro para alienígenas: 
Grabaciones y composiciones 
musicales próximas al azar
En mi investigación centrada en el sonido y 
en la creación de sentido, recupero uno de los 
acontecimientos que ronda mi cabeza.  Este 
es el proyecto que se conoce como The Golden 
Record de la NASA. Del que podemos leer el 
siguiente extracto:  
“El presidente de Estados Unidos era Jimmy 
Carter, la película más taquillera era La Guerra 
de las Galaxias (Star Wars, en idioma inglés), y 
la NASA estaba preparando el lanzamiento de 
las dos sondas Voyager, las cuales viajarían a 
los planetas exteriores del sistema solar. Así 
como las sondas Pioneer 10 y 11 (Pionero, 
en idioma español) que les precedieron, las 
sondas Voyager 1 y 2 (Fig. 72) volarían entre 
los planetas gigantes gaseosos y, después de 
un frenesí de recolección de datos, serían 
lanzadas como con una honda hacia afuera del 
sistema solar. Estas naves espaciales estaban 
destinadas a convertirse en embajadores 
interestelares. Menos de 9 meses antes de su 
lanzamiento, el personal de la NASA pidió a 
Carl Sagan que preparara algún mensaje para 
una posible civilización extraterrestre.” (Voyager 
una historia de amor. Philips, C. 2011)
El disco llamado The sounds of Earth (Fig. 73), 
contiene sonidos e imágenes que retratan la 
diversidad de la vida y la cultura en la Tierra. 
Se diseñó con el objetivo de dar a conocer la 
existencia de vida en la Tierra a alguna posible 
forma de vida extraterrestre inteligente que lo 
encontrase, y que además tenga la capacidad 
de leer, entender y descifrar el disco. El 
contenido de la grabación fue seleccionado 
por la NASA y por un comité presidido por 
Carl Sagan de la Universidad Cornell. 
The Golden Records (Fig. 74) que es como se 
conoce el proyecto por estar construído 
en cobre dorado. Con un diámetro de 12 
pulgadas (30 cm), la cubierta del disco es 
de aluminio y electrochapada, una muestra 
ultrapura del isótopo uranio-238, con una vida 
media de 4.468 millones de años. Los discos 
portados por cada sonda también tenían la 
inscripción To the makers of music – all worlds, 
all times grabados a mano en su superficie. En 
la página web oficial puede comprobarse toda 
la información relativa a este proyecto que aún 
sigue dando que hablar: https://voyager.jpl.nasa.
gov/golden-record/
El reconocimiento por parte de Sagan de este 
gesto simbólico es esencial en este proyecto 
para comprender el guiño poético que supone 
este poema-objeto. La fragmentación de la 
realidad es llevada al límite como si el acceso 
a la misma fuese posible a partir, unicamente, 
de sus partes. Un paisaje de Anselm Adams 
o saludos de ballenas dan cuenta de la 
complejidad que supone llevar información de 
nuestra existencia a alguna otra comunidad 
alienígena. 
Desde la creación de diagramas especiales 
de explicación (Fig. 75) a la presentación y 
posibilidad de ver en la web oficial de la NASA  
el proceso de producción (Fig. 76)  o del propio 
manager del proyecto, John Cassani (Fig. 77), el 
proyecto ha significado un punto de referencia 
esencial para establecer lo que aquí presento 
como última pieza de esta investigación.
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39Fig. 79. Composición realizada a partir de la repetición de pistas configurando SI a modo de partitura.
Fig. 78. Diseño gráfico de Inconstitucional.
De esta forma, presento Inconstitucional 
como un disco de vinilo cuya elaboración 
compromete el contenido elaborado en 
la Plaza y centrado en la Constitución 
española y el objeto/mercancía que es un 
disco, desarrollando todas las fases que 
compromete este tipo de producto: desde la 
creación sonora hasta el diseño de portada, 
contraportada y galletas (Fig. 78).
Utilizando un guiño al sistema binario que 
parece utilizar la Constitución española 
y su votación. El resultado del vinilo se 
presenta como cara A, SÍ (Sonido ambiente), 
con una composición musical a partir del 
sonido ambiente de la Plaza, (mediante 
la transformación automática del sonido 
ambiente (audio) a una pista MIDI, mediante 
un programa de secuenciador de audio).Frente 
a la cara B, NO (Lectura), donde se escucha la 
reducción de pulsos por minutos aplicada a un 
fragmento de la grabación relativa a la lectura 
de la Constitución española. 
El sonido de un día cualquiera en la Plaza, 
exactamente del día 19 de abril de 2019, es 
transformado de forma electrónica a notas 
que son asignadas a un grupo coral que las 
interpreta, configurando un posible Sí dicho 
por la Plaza, como si de una boca se tratase. 
Este experimento sonoro, se compone 
tal como sucedía con Cazadores furtivos, 
dibujando, en este caso, dicho SI a modo de 
partitura (Fig. 79) realizada como si en código 
ASCII se tratase. De igual manera el NO 
(Fig. 80), utilizando la versión negativa de la 
inscripción. 
El disco, se decidió producir en transparente 
y acompañado en su interior por diferentes 
desplegables a modo de libreto con 
información relativa al proyecto y diferentes 
creaciones realizadas expresamente para el 
proyecto. Entiéndase este disco como obra 
transportable a la manera de Duchamp con su 
Boîte en Valise. Remarcado queda el contenido 
aquí señalado: SI o No.
Fig. 80. Composición realizada a partir de las pistas de audio configurando NO a modo de partitura. 
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Fig. 81. Detalles de los desplegables incluidos a modo de libreto en el interior del estuche del disco de vinilo Inconstitucional.
Dentro del disco encontramos pues, cuatro 
billetes frotados sobre el monumento 
utilizando ambas caras donde se transfieren: 
sies y noes. 
Junto con un desplegable donde se han 
dibujado dos ejes representando dos tempos 
diferentes enfrentando el tempo propio de 
una plaza frente al de un cuerpo junto con una 
breve introducción al proyecto, como se puede 
ver en la imagen (Fig. 81). 
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Fig. 82. Detalle de Inconstitucional. Fig. 83. Inconstitucional, 2019.
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3.5
LADRALE: notas y letras para un 
proyecto 
En relación a la creación de este proyecto y 
dando cuenta de la necesidad de argumentar 
la exhibición y difusión del mismo, me 
detendré a analizar una serie de cuestiones 
que me resultan claves para entender dicha 
propuesta y poner de manifiesto parte de mi 
interés.
1) El estudio se presenta a modo de gabinete 
de curiosidades alojando una suerte de dialogo 
entre lo que allí se construye.
2) Cada producción dispara a otros 
lugares que no son el estudio. Por ejemplo, 
Inconstitucional que puede ser consultado en 
Internet (Fig. 84) a partir de un perfil creado 
en Bandcamp con un nuevo nombre artístico 
para dicha creación LADRALE: combinación 
de Ladrar y mi nombre Ale. LADRALE funciona 
a modo de pseudónimo. Pueden consultar 
las pistas de audio a través de: www.ladrale.
bandcamp.com
El disco de vinilo pone de relieve el objeto de 
consumo, y el circuito que se refiere entra 
a formar parte de la exhibición. Se decide 
imprimir una tirada de 3 ejemplares y 2 
Pruebas de autor que serán certificadas por el 
artista.
3) Todas las propuestas pueden ser llevadas a 
cabo por cualquier persona, puesto que opero 
en relación a la lógica de código abierto. Los 
billetes frotados con las inscripciones sies y 
noes ya están puestos en circulación, siendo 
este un guiño a Inserción en circuitos ideológicos 
de Cildo Meireles.
4) La publicación que pretendo seguir 
desarrollando con ¿Dónde esconde su lengua la 
fuente? o la puesta en circulación de los billetes 
son algunas formas de introducir en el estudio 
una relectura de nuestras múltiples formas de 
producción.
Fig. 84. Captura de pantalla. Bandcamp.
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4.
Referencias cruzadas
Para articular este marco referencial, cabe 
destacar mi interés por el arte procesual y el 
conceptual. Desde el carácter especulativo 
hasta la dimensión poética, las obras aquí 
presentadas han sido referentes en el 
transcurso de estos años en los que el discurso 
plástico como herramienta de investigación ha 
sido una constante. 
El atender al proceso abre la estrategia a cierta 
tridimensionalidad, organizando nuevas 
formas de entender el espacio así como 
de configurarlo. La práctica en torno a la 
instalación presentada en el proyecto remite 
directamente a la capacidad del proceso como 
herramienta fundamental para aproximarnos a 
esas otras lecturas, que quedan reflejadas en un 
análisis teórico pero que resultan insuficientes 
sin su conformación formal, sin la experiencia. 
Será pues, desde el campo de la escultura de la 
que parte el proyecto pero manteniendo una 
relación estrecha con la acción o la performance 
como formas del proceso mismo.
4.1
Atención: Esto ya no es cuestión de 
llamarlo performance
La primera vez que vi El orador (1928) o 
lo que es lo mismo, a Ramón Gómez de la 
Serna (1888 - 1963) con una mano enorme, 
insistiente ante la importancia de la misma 
en el arte de la oratoria, conseguí ponerle 
cara al introductor de la vanguardia en 
nuestro país. Puedo asegurar que fue una 
motivación evidente para elaborar las acciones 
o performances que he desarrollado hasta la 
fecha. La definición de performance podría ser 
sustituida por prestidigitación blanda -tal como 
Gómez de la Serna deducía de su “Conferencia 
maleta” -donde sacaba objetos diferentes en 
cada una de las conferencias que comenzó a 
desarrollar a partir de 1931 (Molina Alarcón, 
M. 2008, p.4) y que me ha permitido no 
olvidar el carácter experimental propio de la 
performance.
Me aventuro a pensar que Sterlac, con oreja 
implantada al brazo, no tiene nada que hacer 
junto a Ramón que, ya por 1929, entendía 
su micrófono radiofónico como ‘‘la oreja de 
todos’’. Ante su labor como radio reportero 
para Unión Radio y, más en concreto, su 
happening-reportaje radiofónico de inaugurar 
una farola. “Lo monumental” de dicho gesto, 
quedaba sujeto a una farola cualquiera. 
Como apunta Molina Alarcón, ‘‘Ahora, esta 
intervención, sería considerada como un 
happening radiofónico o de arte público, 
especialmente en nuestro momento histórico 
de celebradas inauguraciones políticas de 
suntuosas construcciones arquitectónicas.’’ 
(p.5). El juego aquí es inverso, todas las farolas 
son la misma, más extraer una de entre tantas 
no es tan violento como destituir a aquello que 
se presenta como único. 
Performance en tanto que es juego y tal como 
nos cuenta Torrens “puede representar el 
supremo bricoleur de construcciones frágiles y 
pasajeras.” (Torrens, V. 2008, p.32) Esta noción 
de juego, de construcción y yuxtaposición 
rige gran parte de mi trabajo, en el que la 
materia y el concepto van divagando en una 
constante especulación.  Yuxtaposición que 
disfruté más aún cuando leí a Freud en El 
malestar de la cultura, “el hombre ha llegado 
a ser, por así decirlo, un dios con prótesis: 
bastante magnífico cuando se coloca todos sus 
artefactos, pero éstos no crecen de su cuerpo 
y a veces le procuran muchos sinsabores” 
(Freud, S. 1970, p.35).
La performance aquí se establece en el mismo 
límite que la escultura; la práctica en el terreno 
de la tridimensionalidad y la acción contiene el 
interés en fundir el arte y la vida. 
Esther Ferrer caminando por Holanda con 
cinta de carrocero en Se hace camino al andar 
es un ejemplo que ilustra la capacidad de 
reformular todo espacio y tiempo desde 
el cuerpo. Esta performance comienza en 
diversos puntos de la ciudad desde los cuales 
parten diferentes personas con un rollo de 
cinta adhesiva en sus manos, es decir, indican 
de dónde vienen pero no hacia dónde van, 
dejando tras su paso la marca de la cinta 
a modo de huella.  En palabras de Pilar 
Parcerisas, los trabajos plásticos de Ferrer ‘‘ 
nacían de la idea de performance, como arte 
anclado en lo real.’’ (Parcerisas, P. 2007, p. 
104). Siendo esta idea de anclaje una clave 
esencial en este proyecto, funcionando a modo 
de vehículo por el complejo entramado de lo 
real.
Orientadas a la acción, con mis propuestas, 
intento plantear una suerte de discurso 
artístico a partir de una de las cualidades del 
juego siendo (en relación al “Homo Ludens” de 
Huizinga), como nos cuenta Aznar Almazán, 
“una acción libre que absorve y enriquece 
nuestros sentidos dentro de un determinado 
tiempo y en un determinado espacio” (2000, 
p.41).
Caminaba por la calle y encuentré una señal 
que indica: “¡Atención!” e inmeditamente 
pensé “Esto ya no es cuestión de llamarlo 
performance”. Evidentemente, era el mejor 
título para este apartado en el que aún me 
queda un tanto por descubrir cómo abordar la 
práctica performativa. 
Es interesante aquí detenerme en la noción 
investigada por Marchán Fiz de Behaviour Art 
o  Arte de comportamiento como modalidad 
que intenta “explicitar las concepciones y 
relaciones de contextos reales -a las que 
generalmente no se atiende-, haciendo 
depender la realidad del curso temporal, 
reduciendo toda forma de actividad -acción, 
percepción, experiencia, vivencia, etc.- a los 
condicionamientos de espacio y de tiempo” 
(Marchán Fiz, S., 2001, p.235).  Hace no 
mucho tiempo vi en un parque un letreto, 
de apariencia oficial, con la inscripción: 
“Prohibido jugar a la pelota” y se dispararon 
las conexiones en mi cabeza. Finalmente, tal 
como indica Marchán Fiz, poner atención al 
comportamiento  permite abordar el cuerpo 
como “vehículo de liberación” (Marcuse, H. 
1973, p.108). 
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4.2
Bricolaje o De cómo hice un 
monumento transportable soñando 
con Marcel
Dos referencias constantes a lo largo de mi 
formación han sido las propuestas artísticas 
de dos artistas ambos llamados Marcel. 
Marcel Duchamp (1887-1968) y Marcel 
Broodthaers (1924-1976) cuyas visiones del 
mundo establecieron una crítica poética de las 
realidades en sus respectivos contextos.
Ambos relacionados con el libro-objeto, siendo 
pionero Duchamp, a partir de su noción de 
Ready-made (Haro González, S. 2013, p.117). 
Comenzaremos por la Boîte-en-valise (fig. 
43) que consiste en un museo portátil o un 
libro-objeto con pequeñas reproducciones. 
Utilizo esta obra aún siendo cualquier trabajo 
de Duchamp útil para establecer este marco 
referencial. Pero esta idea de transportar, 
de llevarse las obras a otra parte, fue una 
de las ideas que me hizo replantearme la 
idea de monumento (fijo) a un monumento 
transportable (top-manta). Al revistar la Boîte-
en-Valise, me pregunté: ¿Dónde vas tan cargado, 
Marcel? 
De la maleta de Duchamp a La Salle blanche 
(fig. 44) de Marcel Broodthaers, un espacio 
reconstruído fielmente al interior de la 
vivienda de Broodthaers en el número 30 
de la rue de la Pépinière de Bruselas, donde 
presentó por vez primera su Musée d’Art 
Moderne, Département des Aigles. En donde 
un pintor de letreros cubrió la estructura con 
palabras relacionadas con el arte y la creación 
artística, añadió luces y extendió una cuerda 
para impedir la entrada. 
Este espacio poético mantiene flotando 
palabras, evidencia del lenguaje, imagen 
y materia van indefectiblemente unidos, 
poetizando cualquier intento clasificador de 
conocimiento. Ya sea en el interior de una 
maleta o en una vivienda, ambos provocan una 
lectura peculiar de la realidad. 
Siguiendo el rastro, una de las piezas que más 
me sorprendieron cuando descubrí  la figura 
de Duchamp fue Air de Paris (fig. 45), que nos 
permitirá aproximarnos al tipo de acciones que 
componen este proyecto y que giran en torno 
Fig. 44. Marcel Broodthaers. La Salle blanche. 1975. 
Madera, fotografías, bombilla, pintura y cordón. 
390 x 336 x 658 cm.
Fig. 43. Marcel Duchamp. Boîte-en-Valise. 1935-41. 
Técnica mixta.
Fig. 45. Marcel Duchamp. Air de París. 1919. Detalle. Fig. 46. Marcel Broodthaers. La pluie (projet pour un texte). 
1969. Fotograma.
a lo infraleve, la práctica del objeto así como 
del gesto. Como ejemplo, para aproximarnos 
y orientar la idea que Duchamp aporta sobre 
lo infraleve, Juan Antonio Ramírez sugiere 
que‘‘Infrafino sería la <<música para sordos>>’’ 
(Ramírez, J.A. 1999, p.193). 
En Air de Paris, La ampolla de vidrio contenía 
el aire de París, en donde se había realizado. 
Este desplazamiento coincide en la mayoría de 
las propuestas de Duchamp y conectan con la 
lógica que el artista expone con el ready-made. 
La utilización del objeto manufacturado, su 
descontextualización, posibilitaba la apertura a 
la cotidianeidad.
De esta forma, entendemos que, extraer el aire 
de París y manufacturarlo aloja en sí un gesto 
poético que lo convierte en objeto-escultura y 
que fuerza a la reflexión.
La exploración del ready-made ha afectado hasta 
la actualidad a la forma en que el objeto se 
comprende dentro de la escultura y los procesos 
conceptuales a los que se expone.
Esta contradicción, implícita en el proceso, 
se relaciona directamente con La pluie (Projet 
pour un texte) de Marcel Broodthaers, una 
videocreación a modo de entradilla en la que 
el artista aparece intentando escribir mientras 
la lluvia diluye lo escrito (fig.46). En la última 
secuencia de la grabación, durante la cual el 
artista abandona y deja la pluma, aparece la 
inscripción: Projet pour un texte. Dicho gesto 
establece un vínculo estrecho con el proyecto, 
así como con el resto de propuestas que 
ahondan en esa capacidad del arte por recrear la 
práctica de lo paradójico y la potencia de un gesto 
imposible.
Ambos artistas condensan un discurso artístico 
muy próximo a los intereses que persigo, un 
bricolaje que no escatima en concepto, ni 
en materia, ni en conexiones. Una forma de 
proceder en el mundo disponiendo de todo 
cuanto se necesite. Así fue cómo hice un 
monumento transportable soñando con Marcel.
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4.3
Todo por el suelo: 
Ovejas, cristales y sangre
El trabajo de Regina José Galindo (1974), 
¿Quién puede borrar las huellas? (fig.47) 
consistía en una caminata de la Corte de 
Constitucionalidad hasta el Palacio Nacional 
de Guatemala, dejando un recorrido de huellas 
hechas con sangre humana, en memoria de las 
víctimas del conflicto armado en Guatemala 
y como rechazo a la candidatura presidencial 
del ex-militar, genocida y golpista Efraín Ríos 
Montt llevada a cabo en Guatemala en 2003. 
Insertar a Galindo en este ejercicio, parte 
de la premisa de encontrar en el cuerpo una 
herramienta de inmersión en unas estructuras 
por desvelar. El ejercicio resuelto por la artista 
nos permite no solo denunciar sino exponer en 
sí la práctica artística, reformulando el tándem 
cuerpo y ciudad.
Los pasos de Regina me llevan a los de Francis 
Alÿs (1959) seguido de un número de ovejas 
considerables en Cuentos patrióticos (1997) 
conduce un rebaño de ovejas en círculos 
alrededor de una bandera nacional izada en el 
centro el Zócalo mexicano. 
La videocreación establece una coreografía 
que, como puede verse en la imagen (fig. 48), ha 
sido perfectamente pensada. Deduzco que la 
única condición es: mantenerse de pie, sobre 
el suelo. Tanto su forma de resignificación del 
espacio público, como sus metodologías de 
trabajo, hacen de las propuestas de Alÿs una 
referencia constante en mi trabajo.
Los cristales rotos por el suelo son una excusa 
para presentar el trabajo No es la voz que clama 
en el desierto (fig.49) de Nacho Criado (1943-
2010) perteneciente a la exposición Agentes 
colaboradores (2012), esta pieza es 
una forma de dar lugar a uno de los artistas 
experimentales más importantes, teniendo 
en cuenta su capacidad por incluir todo tipo 
de prácticas artísticas como instrumentos 
de investigación. Estos cristales rotos, en 
el Palacio de Cristal dialogan a modo de 
antiarquitectura y trazando ecos desde 
universo personal del artista.
De los cristales por el suelo a la acción de 
fregar en ¿De qué otra cosa podríamos hablar? 
(2009) el compendio de acciones formuladas 
por Teresa Margolles (1963) para el pabellón 
de México en la Bienal de Venecia. La 
exposición llamó la atención sobre un tema 
que ha afectado a México en los últimos años: 
la narcoviolencia, siendo dicho año, reconocido 
por la prensa, el más violento en México. La 
artista propone una serie de obras en las que 
la sangre interviene ya sea contenida en paños 
usados como bandera o siendo bordados 
en plena calle de Vencia, tarjetas para picar 
cocaína o la acción Limpieza (fig. 50) de fregar 
con una mezcla de agua y sangre de víctimas 
de la delincuencia organizada en México.
Una vez el suelo limpio, antes de cerrar la 
puerta, atenderemos a las palabras de la 
artista cuya estrategia deja clara la potencia 
del cuerpo a partir de los sentidos, cuya 
estrategia consistía en “eliminar el cuerpo 
y conservar sólo el olor y, a la vez, volver al 
cuerpo a partir de la memoria” (Margolles, T. 
2009, p.85).
Fig. 50. Teresa Margolles. Limpieza. 2009. Limpieza del 
piso de las salas de exhibición hecha con una mezcla de 
agua y sangre de personas asesinadas en México.
Fig. 47. Regina José Galindo. ¿Quién puede borrar las huellas?. 
2003. Fotografía de la acción en Guatemala.
Fig. 48. Francis Alÿs. Cuentos patrióticos. 1994. 
Dibujo preparatorio
Fig. 49. Nacho Criado. No es la voz que clama en el desierto. 
Reconstrucción actual a partir del original de 1990. 
Hierro, cristal y arena. 1156 x 840 x 90 cm.
Fig. 51. Aby Warburg. Atlas Mnemosyne. Panel 47.1928-29. 
4.4
Bienvenidos al archivo: 
Calentar la información sin hacer fuego 
La figura de Aby Warburg (1866-1929) aquí va 
a ser decisiva para entender la noción de archivo 
en la actualidad tras su Atlas Mnemosyne (fig.51) 
iniciado en 1924. El método revolucionario 
de organizar de forma visual el contenido 
creando un artefacto de relaciones múltiples 
una suerte de Wunderkammern o gabinete de 
las curiosidades y que en palabras de Ana Mª 
Guasch presenta “un conjunto de relaciones 
fuera de cualquier orden cronológico o temático 
que responde a un pensamiento histórico 
<<subjetivo>> y en buena medida rizomático, 
activado desde el presente” (Guasch, A.M., 2011, 
p.25).
Si Warburg acumula un atlas de imágenes, 
será Cildo Meireles (1948) con Babel (fig.52) 
que acumule 800 radios y, con ello, 800 
emisoras sintonizadas a tiempo real. “La aldea 
global” de McLuhan hecha torre de paradójica 
construcción: pues su amontonamiento, como 
explica Meireles, 
“la torre iba creciendo en un orden decreciente 
que terminaría en una especie de sección 
cónica, lo cual estuvo bien, porque subrayaba la 
perspectiva de la obra” (Brett, G., 2009, p.168).
46
pueden realizarse despertado la mirada 
ante la crueldad del entorno que estamos 
construyendo” (Carceller, A. 2000, p.55). 
Entrando a la academia nos encontramos con 
Antoni Muntadas (1942) y su proyecto About 
academia, comenzado en 2006 y finalizado en 
2011, aún siendo una propuesta de Harvard, 
profundiza acerca del ejercicio de poder en la 
academia y pone en entredicho las opiniones 
personales frente a las definiciones históricas 
de la universidad. La triple pantalla profundiza 
el espacio generando un diálogo permanente de 
oposiciones. (fig. 58)
A modo de conclusión, con gran parte del 
trabajo del artista Carlos Aires (1974) 
establezco relaciones evidentes que van 
más allá de la práctica para acercarse a las 
estrategias particulares del artista y la forma 
en que configura la crítica en sus trabajos. Un 
billete del conjunto de su serie Desastres, de 
los que incluye imágenes recortadas con láser 
y extraídas de los medios de comunicación 
referentes a catástrofes y guerras del país 
del billete en cuestión, o bien sus siluetas 
recortadas en vinilos son una referencia directa 
de esas obras a esta investigación.
Acumular o no, lo interesante aquí es observar 
el modus operandi del archivo. Si los ojos bailan 
en el Atlas Mnemosyne y la voz fluye a partir 
de Babel, será con CMX 04 (fig.53), de Santiago 
Sierra (1966),  que tres impresoras marquen 
el ritmo a golpe de imprimir el código CMX 04 
constantemente. Dicha secuencia alude a un 
grupo antiterrorista de la propia OTAN. 
Sin profundizar en la cuestión hipermediática 
del asunto: aquí no hay ojo que divague y al 
salir de la impresora, el papel quema pero no 
arde.
4.5 
Inevitablemente crítico
Antes del cierre a este marco referencial, 
no pueden faltar tres de los artistas que 
establecen con sus obras un posicionamiento 
crítico que no elude las problemáticas de 
nuestro contexto. Como en el caso de Lucy 
Orta (1966) cuyos kits de supervivencia 
(fig. 56) me recuerdan a la Boîte-en-Valise de 
Duchamp pero atravesada con un problema 
tajante como es el medio ambiente y el cambio 
climático, así como sus prendas relacionales 
con cierto aspecto de ciencia ficción y que, 
como nos advierte Paul Virilio, “denuncia 
una situación de desintegración social que 
revelas en tus proyectos y que tus proyectos 
no alivian” (Orta, L., 1995. p. 123), resulta 
evidente que no aportar solución enfatiza la 
urgencia de tomar conciencia antes de tener 
que usar el kit de supervivencias. 
Más próximo, las propuestas de Rogelio López 
Cuenca (1959) son otro enclave sobre el que 
reflexionar. En concreto sus intervenciones 
sobre los soportes que configuran la ciudad 
establece, en el marco de representación, una 
actitud reflexiva sujeta a la intervención de 
los elementos que constituyen el entramado 
público. Bemvindos/Bienvenidos (fig. 57) es quizá 
una de las intervenciones que mejor nos 
aproxima a su trabajo. 
El carácter crítico de su producción adopta 
un papel político, motivando la reflexión y 
cuestionando el sistema. En palabras de Ana 
Carceller, “la sutilidad de estas propuestas, 
tanto por su presentación como por su 
ubicación en la ciudad, podría hacer referencia 
a esas revoluciones silenciosas que sólo 
Fig. 56. Lucy Orta. Survival Kit – On board. 1995. PVC, 
heavy-duty netting, silkscreen print, life jacket, meditative 
objects 85x42x5 cm.
Fig. 53. Santiago Sierra. CMX 04. 2011. Vista de la 
instalación. Galería Helga de Alvear, Madrid. 
Fig. 52. Cildo Meireles. Babel. 2001. 
Radios, metal. Altura 500 cm. Diámeto 300 cm.
Fig. 58. Antoni Muntadas. About academia. 2011. 
Vista de la instalación. 
Fig. 57. Rogelio López Cuenca. Bemvindos / Bienvenidos. 
1998. Detalle.
Fig. 58. Carlos Aires. De la serie Desastres. 2013. 
Intervención en billete. 
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4.6 
Ese ejercicio experimental de la 
libertad
El título de este apartado hace evidente 
alusión a las palabras de Mario Pedrosa 
para describir los objetivos de la vanguardia 
brasileña de los años sesenta.
Los Parangolés (fig. 54) de Hélio Oiticica 
(1937-1980) son un emblema de cómo los 
cuestionamientos emprendidos desde el 
neoconcretismo brasileño son todo un ejemplo 
de práctica de libertad. En palabras del artista, 
“no se trata de interpretar el cuerpo como 
soporte de la obra; al contrario, se trata de 
una incorporación absoluta: la incorporación 
del cuerpo en la obra y de la obra en el cuerpo. 
Yo lo denomino in-corporación” (Carballas, 
M., 2010, p.141). De este modo, la figura 
de Oiticica en este proyecto es clave para 
entender esta forma del cuerpo ya iniciada por 
el artista.
Es junto a la mano de Lygia Clark (1920-1988) 
que observamos esa ruptura de barreras, ese 
despiece del fuera/dentro (fig. 55).  
Dialogue of hands nos permiten adentrarnos en 
la experimentación del arte como un proceso 
vital que la artista ya refería como experiencia 
del vacío/pleno y cuya esencia es que, en 
palabras de la psicoanalista Suely Rolnik, “el 
arte no se reduce al objeto que es producto de 
la práctica estética, sino que es esta práctica 
como un todo; práctica estética que abraza 
la vida como potencia de creación en los 
diferentes medios en que opera, siendo sus 
productos una dimensión de la obra, y la «no 
obra», un condensado de desciframiento de 
signos que promueve un desplazamiento en el 
mapa de la realidad” (Rolnik, S. 2010, p.5).
Este inciso en la libertad como ejercicio 
experimental es una forma de no olvidar que 
es la libertad el objeto del monumento.
Danza del cuerpo en alabanza al cuerpo y lo 
cotidiano como bien nos acercaría Yvonne 
Rainer (1934)  en The mind is a muscle y más 
especialmente en su fragmento Trio A (fig. x) 
en donde aparece ella misma reutilizando la 
danza como una herramienta de reflexió, lejos 
de la excentricidad y explorando la posibilidad 
de observar el cuerpo a partir de la danza lejos 
de la forma convencional de la misma, a partir 
de transmisores que actúan bajo sus propios 
tempos. 4.7
Fluxus, Cage... O Superman
Es evidente que las propuestas que constituyen 
esta investigación no pueden dejar de lado 
las experimentaciones ya conocidas por el 
movimiento Fluxus o las derivas de artistas 
que experimentaron con el sonido. En especial, 
destacar el interés por el azar que demostró 
Fluxus y que conectaba con Duchamp o Cage. 
De esta forma, al igual que en el proyecto, el 
azar, la experimentación y el sonido configuran 
partes del mismo. Fundado por George Maciunas 
(1931-1978), Fluxus fue un movimiento que 
agrupaba artistas como Nam June Paik o Carolee 
Schneemann y que daba lugar a poner de 
manifiesto la interdisciplinariedad de la práctica 
artística como práctica de vida. 
Ya sea por la utilización de vinilos para sus 
performances o como explorador de las formas 
posibles entre el sonido y lo visual, Christian  
Marclay (1955),  el trabajo de exploración 
y experimentación del artista es una de mis 
recientes referencias que aún sigo explorando 
y que me permite abordar las estrategias y su 
particular forma de trabajar.
O Superman (1982) de Laurie Anderson (1947) 
es una de las creaciones sonoras que dan cuenta 
de la importancia de esta artista y su contribución 
a partir del aria Ô Souverain, ô juge, ô père de El 
Cid (1885) de Jules Massenet. Performance e 
investigación sonora combina una respuesta 
contestataria política reconocida por la artista. 
Esta reutilización de medios que conforman el 
total de la obra está intrinsecamente ligada al 
proyecto, en el caso de Anderson, es evidente 
que desde la investigación histórica que supone 
la elección del tema y la utilización del loop y de 
diferentes recursos como el mensaje automático 
del contestador telefónico conforma una relación 
clave y se configura como un referente evidente. 
Fig. 58. Laurie Anderson. O superman. 1981. 
Video. 
Fig. 55. Lygia Clark. Dialogue of hands. 1966. Acción con 
cinta Moebius junto a Hélio Oiticica.
Fig. 54. Hélio Oiticica. Parangolé, 1. 1964. 
Fig. 58. Christian Marclay. Fast Music. 1982. 
Fig. 54. Yvone Rainer. Fotograma de Trio A. 1978. 
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Fig. 58. John Cage. Imaginary Landscape no.5. 1961. 
Electricidad del contestador precedida por 
al requerimiento de la misma por parte del 
compositor y artista John Cage (1912-1992) 
en sus Imaginary Landscapes (fig. 55), La figura 
de Cage va a ser esencial para enmarcar el 
proyecto y configurar junto con Duchamp 
que, por cierto, realizó varias composiciones 
musicales, parte de mis referencias 
constantes. 
Lejos de centrarnos en la obra que establece 
relaciones evidentes con el proyecto, la 
obra de Cage, tanto sonora como teórica, 
es fundamental para concluir este marco 
referencial insistiendo en el azar. Su 
consideración de la música como un proceso 
o la no-intención demandada por el propio 
autor en sus escritos, es fundamental para 
atisbar ya no solo acerca de cómo influyó en 
la vanguardia de su tiempo sino además en las 
estrategias que en la actualidad mantienen 
las exploraciones que ya el autor desarrollaría 
durante toda su carrera. 
Perseguir el silencio en una composición o 
imaginar paisajes sonoros son diferentes 
aproximaciones para entonar estas 
condensadas referencias artísticas. 
5. 
Contra todo pronóstico
La intensidad con la que he trabajado 
durante este tiempo de gestación me ha 
permitido madurar las cuestiones que 
venía ya trabajando desde que realicé mis 
estudios de grado. Por ejemplo, comprender 
mejor mi forma de producir y sacar a la luz 
las estrategias latentes de producción para 
cuestionarme desde nuevas perspectivas la 
forma en que abordaba la producción artística, 
además de, madurar las referencias con las 
que venía trabajando.
Esta experiencia en el máster me ha activado 
el entusiasmo y la energía para seguir 
trabajando y mantener activo mi interés 
por la investigación artística. De hecho, 
estas conclusiones se plantean contra todo 
pronóstico puesto que esta aventura ha ido más 
allá de lo que esperaba, siendo bastante grato 
encontrarme envuelto en nuevos terrenos 
por explorar y haber aprendido tantísimo de 
la mano de otros artistas o encerrado en el 
estudio. La experiencia rebasa aquí cualquier 
explicación o conclusión lógica. Contratodo 
pronóstico he vislumbrado nuevas vías de 
acometer el futuro tanto investigadora como 
profesionalmente. 
De esta forma, concluir es imposible. 
Llegado el final de este curso encuentro un 
comienzo aún más excitante. Intuyo que 
esta apertura ante lo que debería de ser una 
conclusión está conectada a la forma en que 
se ha estructurado este tiempo. Construído 
por múltiples caras, discursos, palabras, 
experiencias y perfiles. Solo puedo agradecer 
haber llegado a perderme en mis pronósticos.
5.1
Todas las plazas: 
Investir la libertad con traje de 
democracia
Si bien a lo largo de este proyecto sigue 
presente mi interés acerca de las formas del 
lenguaje, lo público, el cuerpo o la memoria, es 
necesario establecer una línea hacia el futuro. 
Continuando con mi perfil investigador, este 
proyecto podría servir como preámbulo al 
doctorado que decido comenzar finalizado el 
curso. Esta investigación se presenta como un 
proyecto más ambicioso en el que formular 
la posible relectura que comencé en la plaza 
de mi ciudad, pero llevada a otras plazas de la 
Constitución.
Repensar el cuerpo y la ciudad a partir de la 
relectura de los marcos de representación 
que son las plazas mayores, transformadas en 
su mayoría en Plazas de la Constitución es una 
forma de aportar, a partir de la investigación 
artística, un posible traje de democracia con 
el que investir la libertad sintomatizada 
y desplazada en el entramado urbano, 
reformulando lo público y lo privado.   
Notas 
en torno a 
una fuente
Dossier gráfico
La fuente
Portasuero, 
auriculares, bolsa de 
suero y reproductor 
MP3
190 cm
Plano para 
configurar un 
espacio
Impresión en blanco 
y negro sobre papel 
plegado 90 gr.
841x1149 mm.
Cómo mitigar el 
terral en Málaga 
mientras repaso 
la Constitución 
española
Motor con hojas 
de papel que giran 
accionando el 
espectador con el 
pie.
Aparato, 1
Pantalla, leds, saco 
de basura y papel
300 cm
INCONSTITUCIONAL
Disco de vinilo 
transparente 12’’ con 
sobre impresión a color y 
desplegables.
32x32 cm.
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Instalación
Proyección de imágenes sobre letras en espejo.
Medidas variables.
Piezas exhibidas con anterioridad y 
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Videocreación (10’)
Color.
Sin sonido.
Propuesta para una fuente (2018) 
Instalación 
Proyección de video sobre esquina y cuadernos de campo. 
Medidas variables.
Siete movimientos de bandera (2018) 
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